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Р РЕЧЕСКАЯ  ПЛАСТИКА  ВЪ  ВѢКЪ  ДІАДОХОВЪ 


ПЕРГАМСКАЯ  ШКОЛА 


Статья  Н.  М.  Благовѣщенскаго 


I. 

періодъ  діадоховъ,  греческая  пластика,  кромѣ  Родоса  !), 
нашла  для  себя  пріютъ  и достигла  высокаго  развитія 
также  въ  Пергамѣ.  Въ  древности  было  нѣсколько  горо- 
1 довъ,  носившихъ  это  имя;  между  прочимъ,  обозначался 
Г Ѵ имъ  и троянскій  акрополь.  Тотъ  Пергамъ  (или  Перга- 
монъ,  какъ  называли  его  Греки),  о которомъ  мы  поведемъ  рѣчь, 
принадлежалъ  къ  древнѣйшимъ  греческимъ  городамъ  Мизіи,  имѣв- 
шимъ свои  національныя  преданія  даже  изъ  временъ  героическихъ. 
И до  сихъ  поръ  еще,  въ  ближайшихъ  его  окрестностяхъ,  суще- 
ствуютъ слѣды  упоминаемыхъ  Павзаніемъ  кургановъ,  изъ  кото- 
рыхъ одинъ  считался  могилою  дочери  какого-то  миѳическаго  царя, 
Авгеи,  прижившей  съ  Геркулесомъ  Телефа.  Въ  преданіяхъ  онъ 
является  царемъ  Мизіи  и зятемъ  Пріама.  Другой  изъ  этихъ  кур- 
гановъ связанъ  съ  памятью  объ  Андромахѣ,  сынъ  которой,  Пер- 
гамъ, прибылъ  въ  Малую  Азію,  завладѣлъ  областію,  гдѣ  царили 


')  Очеркъ  родосской  школы  полгыценъ  въ  IV  выпускѣ  «Вѣстника»  за  прошлый  годъ. 
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потомки  Телефа,  основалъ  здѣсь  городъ  и назвалъ  его  своимъ 
именемъ.  Я не  безъ  цѣли  нѣсколько  распространился  объ  этихъ 
миѳахъ.  О нихъ,  какъ  мы  увидимъ,  снова  напомнили  недавнія  от- 
крытія въ  области  античнаго  искуства. 

Въ  историческую  пору,  Пергамъ  особенно  выдвинулся  въ  пе- 
ріодъ, непосредственно  предшествовавшій  римской  художественной 
эпохѣ,  когда  онъ  сдѣлался  столицею  одного  изъ  государствъ,  воз- 
никшихъ, вслѣдъ  за  смертію  Александра,  на  обломкахъ  македон- 
ской монархіи.  При  раздѣлѣ  ея  между  его  полководцами,  пергам- 
ская  область  досталась  Лизимаху,  который  ввѣрилъ  управленіе  ею 
одному  изъ  своихъ  кліентовъ,  Филетеру.  Онъ  вскорѣ  завладѣлъ 
Пергамомъ,  почти  какъ  собственностію,  и,  умирая,  оставилъ  его 
своему  племяннику,  Евмену,  а тотъ  съумѣлъ  окончательно  осво- 
бодить Пергамъ  отъ  македонской  игемоніи  и распоряжался  въ 
его  области  вполнѣ  самостоятельно.  Наконецъ,  родственникъ  его 
и преемникъ,  Атталъ,  за  одержанную  имъ  блистательную  побѣду 
надъ  Галлами  (въ  238  году  до  Р.  Хр.),  получилъ  отъ  своихъ 
согражданъ  царскій  титулъ.  Эта  побѣда  составляетъ  главное  и въ 
свое  время  имѣвшее  громадную  важность  событіе  въ  исторіи  пер- 
гамскаго  царства. 

Энергическое  и непосѣдлое  племя  Галловъ,  или  Кельтовъ,  на- 
дѣлало много  бѣдъ  въ  древнемъ  мірѣ.  Еще  четыре  вѣка  до  хри- 
стіанской эры  они  чуть-было  не  овладѣли  Римомъ  и съ  тѣхъ  поръ 
постоянно  тревожили,  не  исключая  и Грековъ,  всѣ  народы,  жившіе 
на  востокъ  отъ  Италіи.  Всюду  ихъ  набѣги  производили  неопи- 
санный ужасъ  и смуту.  Въ  разсматриваемое  время,  т.  е.  за  два 
вѣка  до  Р.  Хр.,  эти  ничего  не  щадившіе  варвары  овладѣли  Ма- 
лою Азіей  и безпрепятственно  распоряжались  среди  населявшихъ 
ее  невоинственныхъ  народовъ,  отъ  Босфора  до  предѣловъ  Сиріи. 

Пораженіе  Галловъ  почти  подъ  самыми  стѣнами  Пергама  на- 
всегда сокрушило  ихъ  силы.  Съ  береговъ  Малой  Азіи  они  долж- 
ны были  удалиться  въ  ея  глубь  и поселились  въ  странѣ,  которая 
по  ихъ  имени  была  названа  Галатіей.  Это  событіе,  повсюду  возбу- 
дившее понятный  восторгъ,  въ  то  же  время  сдѣлалось  одною  изъ 
главныхъ  причинъ  процвѣтанія  пергамскаго  искуства.  Атталъ  поста- 
рался увѣковѣчить  память  о своемъ  подвигѣ,  что  и вызвало  къ 
широкой  дѣятельности  мѣстныхъ  ваятелей, 

Нѣтъ  сомнѣнія  въ  томъ,  что  не  одно  тщеславіе  руководило  въ 
данномъ  случаѣ  пергамскимъ  правителемъ.  Это  былъ  вообще  чело- 
вѣкъ очень  просвѣщенный,  стремившійся  основать  въ  Малой  Азіи 
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самостоятельное  греческое  государство  со  всѣми  подобающими  ему 
аттрибутами.  Свой  дворъ  онъ  устроилъ  на  подобіе  александрій- 
скаго и всѣми  мѣрами  покровительствовалъ  литературѣ  и искуству, 
основалъ  знаменитую  въ  древности  библіотеку,  которая  быстрымъ 
своимъ  развитіемъ  много  была  обязана  мѣстному  изобрѣтенію  но- 
ваго писчаго  матеріала,  замѣнившаго  собою  древній  папирусъ.  Этотъ 
матеріалъ  и до  сихъ  поръ  называется,  по  имени  своей  родины,  пер- 
гаменомъ (рег^ашепа).  Припомнимъ  также,  что  при  храмѣ  Эску- 
лапа существовала  въ  Пергамѣ  знаменитая  медицинская  школа,  изъ 
которой  впослѣдствіи  вышелъ  Галенъ. 

Сынъ  и преемникъ  Аттала  I,  Евменъ  II,  вполнѣ  слѣдовалъ  по- 
литикѣ своего  отца,  благодаря  которой  Пергамъ  окончательно  сдѣ- 
лался главнымъ  центромъ  азіятскаго  эллинизма.  Только  теперь, 
благодаря  недавнимъ  открытіямъ  берлинскихъ  археологовъ,  ока- 
залось, какимъ  великолѣпіемъ  и блескомъ  отличался  этотъ  городъ, 
какими  онъ  былъ  украшенъ  роскошными  храмами,  дворцами  и об- 
щественными зданіями.  Нѣмецкіе  ученые,  на  основаніи  собраннаго 
на  мѣстѣ  матеріала,  уже  успѣли  представить  первые  опыты  ихъ 
реставраціи.  Скульптурные  орнаменты  всѣхъ  этихъ  монументаль- 
ныхъ сооруженій  потребовали  въ  свое  время  дѣятельной  помощи 
множества  художниковъ. 

Самъ  собою  напрашивается  вопросъ:  какимъ  образомъ  могло 
случиться,  что  городъ,  ничѣмъ  не  ознаменовавшій  себя  въ  теченіи 
многихъ  вѣковъ,  достигъ  такого  блеска  въ  тотъ  короткій  срокъ, 
которымъ  судьба  ограничила  самостоятельное  его  существованіе, 
и,  можно  сказать,  разомъ,  въ  нѣсколько  лѣтъ,  сдѣлался  однимъ 
изъ  главныхъ  носителей  античной  цивилизаціи?  Единственно  вѣ- 
роятнымъ отвѣтомъ  на  этотъ  вопросъ  можетъ  служить  указаніе 
на  то,  что  пергамскимъ  царямъ  пришлось  бросать  культурное  сѣмя 
въ  благодарную  и плодоносную,  искони  эллинскую  почву.  Главное 
же  въ  томъ,  что  нашлись  умѣлые  сѣятели.  Не  даромъ  Моммзенъ, 
въ  своей  римской  исторіи  (т.  I,  стр.  667,  2 изд.),  называетъ  Ат- 
тала Лаврентіемъ  Медичи  древняго  міра. 

Обращаясь  отъ  этихъ  общихъ  замѣтокъ  къ  спеціальному  во- 
просу о судьбахъ  пергамской  пластики,  прежде  всего  укажу  на  то, 
что  сохранившіяся  о ней  древнія  свидѣтельства  и на  этотъ  разъ 
отличаются  крайнею  скудостію.  Всѣ  они  почти  исключительно 
ограничиваются  замѣткою  Плинія  (34,  84),  въ  которой  говорится, 
что  многіе  художники  изобразили  битвы  Аттала  и Евмена  съ  Гал- 
лами, а именно:  Изогонъ,  Пиромахъ,  Стратоникъ  и Антигонъ. 

і* 
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Послѣдній,  прибавляетъ  Плиній,  написалъ  трактатъ  о своемъ  ис- 
куствѣ.  Непосредственную  связь  съ  этою  замѣткой  имѣетъ  сви- 
дѣтельство Павзанія  (I,  25,  2)  о томъ,  что  Атталъ  принесъ  въ 
даръ  Аѳинянамъ  нѣсколько  художественныхъ  произведеній,  изо- 
бражавшихъ, между  прочимъ,  битвы  его  съ  Галлами.  Мотивъ  этого 
приношенія  дѣлается  вполнѣ  понятнымъ,  если  припомнить,  какой 
они  наводили  страхъ  на  Грецію.  Кромѣ  того,  въ  числѣ  этихъ  да- 
ровъ были,  по  словамъ  Павзанія,  сцены  изъ  гигантомахіи  (что  въ 
настоящее  время  представляетъ  особенный  интересъ),  изъ  миѳиче- 
скихъ войнъ  обитателей  Аттики  временъ  Ѳезея  съ  амазонками  и 
изъ  мараѳонской  битвы.  Кому  изъ  названныхъ  Плиніемъ  пергам- 
скихъ  художниковъ  принадлежали  эти  произведенія — остается  неиз- 
вѣстнымъ; вѣрно  только  то,  что  древній  періегетъ  видѣлъ  ихъ 
собственными  глазами  въ  аѳинскомъ  акрополѣ.  Нельзя,  однако, 
понять  изъ  его  словъ,  были  ли  то  горельефы,  или  расположен- 
ныя отдѣльными  группами  статуи. 

Долго  думали,  что  эти  произведенія  исчезли  безслѣдно,  и ука- 
заніе на  то,  что  нѣкоторыя  изъ  нихъ  (то  есть,  ихъ  фрагменты) 
существуютъ  и до  сихъ  поръ  и разбросаны  по  разнымъ  музеямъ, 
составляетъ  всѣми  признанную  заслугу  Вруна  *).  Дѣйствительно, 
въ  Венеціи,  Римѣ,  Неаполѣ,  Парижѣ  и т.  д.  нерѣдко  встрѣчаются 
въ  болѣе  или  менѣе  сохранившемся  видѣ  статуи  разныхъ  уми- 
рающихъ воиновъ,  изъ  которыхъ  многіе  носятъ  на  себѣ  особен- 
ности, принадлежащія  галльскому  типу.  Овербекъ  помѣстилъ  въ 
своей  исторіи  греческой  пластики  цѣлый  рядъ  относящихся  сюда 
рисунковъ,  между  которыми  особенно  выдается  копія  съ  находя- 
щейся въ  Венеціи  статуи  стараго  Галла. 

Впрочемъ,  вопроса  о принадлежности  всѣхъ  этихъ  произведеній 
пергамской  школѣ  еще  нельзя  считать  рѣшеннымъ  окончательно. 
Не  разъ  уже  было  высказано  мнѣніе,  что  это — продукты  римской 
эпохи,  вызванные  побѣдами  надъ  Галлами  не  Аттала,  а Юлія  Це- 
заря. Было  даже  выставлено  очень,  впрочемъ,  неосновательное 
предположеніе,  не  изваянія  ли  это  шестнадцатаго  вѣка. 

II. 

Теперь  намъ  слѣдуетъ  говорить  о двухъ  знаменитыхъ  созда- 
ніяхъ греческой  скульптуры,  несомнѣнно  принадлежащихъ  пер- 


')  Автора  весьма  уважаемой,  хотя  и очень  сухо  написанной  «Се$сЬіс1пе  Пег  §гіесЬ.  Кйпзііег». 
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гамской  школѣ.  Это — такъ  называемый  «Умирающій  гладіаторъ» 
капитолійскаго  музея  и группа  виллы  Людовизи,  долгое  время 
слывшая  за  изображеніе  Пета  и Арріи.  Оба  эти  произведенія  со- 
вершенно сходны  между  собою  по  своему  стилю  и даже  по  тех- 
ническимъ пріемамъ  въ  обработкѣ  разныхъ  деталей.  Притомъ  они 
изваяны  изъ  однороднаго  мрамора  и,  по  всей  вѣроятности,  однимъ 
и тѣмъ  же  художникомъ.  Можно  даже  думать,  что  нѣкогда  они 
составляли  части  одной  и той-же  колоссальной  группы. 

Когда-то  Винкельманъ  !)  очень  высоко  цѣнилъ  первое  изъ 
только -что  названныхъ  произведеній  и не  отнесъ  его  къ  луч- 
шимъ эпохамъ  греческой  пластики  только  потому,  что  художники 
этой  поры,  обыкновенно  изображавшіе  боговъ  и героевъ,  сочли 
бы  для  себя  недостойнымъ  и потому  неудобнымъ  низойти  къ 
такому  вульгарному  сюжету.  Не  будь  этого,  знаменитый  архе- 
ологъ, по  его  словамъ,  охотно  пріурочилъ  бы  «Умирающаго  гла- 
діатора» къ  работамъ  Ктезилая  (современника  Поликлета  и Фидія), 
въ  числѣ  которыхъ,  между  прочимъ,  упоминается  и умирающій 
воинъ,  изображенный,  по  свидѣтельству  Плинія  (34,  19),  до  того 
реально,  что,  казалось,  можно  было  съ  точностію  опредѣлить, 
сколько  еще  остается  въ  немъ  жизни  (іп  4110  ро5$П  ішеііі^і,  4иап- 
Шт  гезіеі  апітае).  Исходя  изъ  той  же  идеи,  Винкельманъ  счи- 
талъ капитолійскую  статую  не  гладіаторомъ,  а раненымъ  и уми- 
рающимъ герольдомъ,  или  военнымъ  вѣстникомъ.  Это  мнѣніе  и въ 
свое  время  не  вызвало  особеннаго  сочувствія,  а потому  не  оста- 
вило по  себѣ  прочныхъ  слѣдовъ  въ  наукѣ.  За  помянутой  статуей, 
въ  массѣ  неученыхъ  ея  почитателей,  и до  сихъ  поръ  остается  давно 
уже  присвоенное  ей  названіе,  которое  дѣйствительно,  на  первый 
взглядъ,  ближе  всего  подходитъ  къ  этому  знаменитому  произве- 
денію древняго  искуства. 

Кто  не  помнитъ  «Умирающаго  гладіатора»,  кого  онъ  не  вол- 
новалъ въ  свое  время?  Это  высокое  созданіе  античной  пластики 
вдохновило  когда-то  Байрона,  подъ  вліяніемъ  котораго  возникло 
и одно  изъ  лучшихъ  стихотвореній  Лермонтова  («Умирающій  гла- 
діаторъ»). Считаемъ  не  лишнимъ  припомнить  его  нашимъ  чита- 
телямъ: 

Ликуетъ  буйный  Римъ...  торжественно  гремитъ 

Рукоплесканьями  широкая  арена — 


*)  Въ  старинномъ  французскомъ  изданіи  его  исторіи  древняго  искуства  (Гюберъ,  Лейпцигъ, 
1781  г.)  т.  ЛИ,  стр.  40. 
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А онъ,  пронзенный  въ  грудь,  безмолвно  онъ  лежитъ, 

Во  прахѣ  и крови  скользятъ  его  колѣна... 

И молитъ  жалости  напрасно  мутный  взоръ: 

Надменный  временщикъ  и льстецъ  его,  сенаторъ, 

Вѣнчаютъ  похвалой  побѣду  и позоръ... 

Что  яростной  толпѣ  сраженный  гладіаторъ? 

Онъ  презрѣнъ  и забытъ...  освистанный  актеръ! 

И кровь  его  течетъ — послѣднія  мгновенья 
Мелькаютъ — близокъ  часъ...  Вотъ  лучъ  воображенья 
Сверкнулъ  въ  его  душѣ...  предъ  нимъ  шумитъ  Дунай... 

И родина  цвѣтетъ — свободной  жизни  край; 

Онъ  видитъ  кругъ  семьи,  оставленной  для  брани, 

Отца,  простершаго  нѣмѣющія  длани, 

Зовущаго  къ  себѣ  опору  дряхлыхъ  дней... 

Дѣтей  играющихъ — возлюбленныхъ  дѣтей! 

Всѣ  ждутъ  его  назадъ  съ  добычею  и славой... 

Напрасно:  жалкій  рабъ,  онъ  палъ,  какъ  звѣрь  лѣсной, 

Безчувственной  толпы  минутною  забавой... 

«Прости,  развратный  Римъ! — прости,  о край  родной!» 

По  милости  Байрона,  капитолійская  статуя  еще  долго  будетъ 
слыть  за  гладіатора.  Между  тѣмъ,  это  вовсе  не  гладіаторъ,  уми- 
рающій на  аренѣ  римскаго  амфитеатра,  а воинъ,  и притомъ  Галлъ, 
сраженный  въ  битвѣ  съ  Пергамцами.  Честь  этого  открытія  нѣ- 
мецкая археологія  приписываетъ  Бруну;  но  самъ  онъ  *)  заявляетъ, 
что  впервые  такой  взглядъ  высказалъ  извѣстный  итальянскій  уче- 
ный, Нибби.  Брунъ  только  окончательно  установилъ  этотъ  взглядъ, 
выбравъ  изъ  древнихъ  авторовъ  разныя  указанія  на  отличительные 
признаки  и особенности  галльской  расы  и распространивъ  его  также 
и на  группу  музея  Людовизи.  Онъ  дѣйствительно  первый  указалъ 
на  то,  что  и въ  ней  на  первомъ  планѣ  также  изображенъ  Галлъ, 
убивающій  свою  жену,  чтобы  избѣжать  позорнаго  плѣна.  Это  по- 
слѣднее мнѣніе,  впрочемъ,  какъ  мы  увидимъ,  не  особенно  удачно. 

Какъ  и въ  произведеніяхъ  родосской  школы,  въ  разсматривае- 
мыхъ нами  теперь  художественныхъ  созданіяхъ  наиболѣе  суще- 
ственнымъ элементомъ  является  паѳосъ.  Въ  капитолійскомъ  из- 
ваяніи онъ  преимущественно  обусловленъ  тѣмъ,  что  изображенная 
имъ  личность  не  богъ  и не  герой,  а обыкновенный  человѣкъ,  со 
всѣми  его  индивидуальными  качествами,  существо  болѣе  намъ 
близкое,  чѣмъ  надземные  идеалы  греческой  фантазіи.  Взглядъ  на 
трагическую  и преждевременную  смерть  этого  человѣка  возбуж- 


*)  «Се$сЬісЬіе  <іег  §гіесЬ.  Кйпзііег»  Т.  I.,  стр.  444. 
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даетъ  въ  зрителѣ  тѣ  именно  скорбныя  чувства,  которыя  такъ 
изящно  выразили  Байронъ  и нашъ  Лермонтовъ. 

Конечно,  скульптору  невозможно  было  передать  на  мраморѣ 
этой  быстрой  смѣны  разныхъ  ощущеній  въ  умирающемъ  бойцѣ, 
которую  такъ  ярко  и умѣло  очертила  современная  поэзія;  но  при 
всемъ  томъ,  его  страдальческое  томленіе  тревожитъ  нервы  зрителя 
едва-ли  еще  не  сильнѣе,  чѣмъ  безнадежная  и безпомощная  грусть 
миѳическаго  Лаокоона.  Видно,  что  варваръ  не  даромъ  отдалъ  врагу 
свою  жизнь,  послѣдніе  проблески  которой  уже  исчислены;  видно, 
что,  еще  за  минуту  до  катастрофы,  дикая  энергія  наполняла  это 
могучее  тѣло  и эту  непреклонную  душу.  Невыносимая  боль  отъ 
глубокой  раны,  изъ  которой  сочится  кровь,  едва  замѣтно  скривила 
губы  его  полуоткрытаго  рта  и отражается  въ  глубокихъ  морщи- 
нахъ лба.  Голова  воина  поникла,  глаза  его  еще  не  оцѣпенѣли  въ 
мертвой  неподвижности,  но  уже  готовы  закрыться  на  вѣки.  Правая 
рука,  на  которую  оперся  онъ,  падая,  уже  съ  трудомъ  поддержи- 
ваетъ обезсиленное  его  тѣло.  Еще  одна  минута — и онъ  рухнется  на 
землю  и вытянется  въ  предсмертной  агоніи  своими  окоченѣвшими 
членами.  И все  это  выражено  на  мраморѣ  такъ  реально  и такъ  ху- 
дожественно! Овербекъ,  въ  своей  исторіи  греческой  пластики,  ут- 
верждаетъ, что,  по  идеѣ  художника,  капитолійскій  боецъ  поги- 
баетъ не  отъ  руки  врага,  а добровольно,  ринувшись  на  свой  вот- 
кнутый въ  землю  мечъ,  на  подобіе  Софоклова  Аякса.  Это  мнѣніе 
не  можетъ  считаться  авторитетнымъ  уже  потому,  что  лежащій  на 
базѣ  статуи  мечъ  обращенъ  вверхъ  не  остріемъ,  а рукояткою.  Кто- 
му  же  рука,  на  которую  опирается  воинъ,  и вся  правая  сторона 
базы  составляютъ  новую  (и  притомъ  очень  удачную)  реставрацію. 

III. 

Названіе  «Аррія  и Петъ»,  которое  такъ  долго  носила  знаме- 
нитая группа  музея  Людовизи,  давно  уже  оставлено.  Оно  воз- 
никло въ  то  время,  когда  господствовало  стремленіе  всѣ  произве- 
денія греческой  пластики  пріурочивать,  по  возможности,  къ  рим- 
скимъ сюжетамъ.  Мы  уже  замѣтили,  что  главнымъ  лицомъ  въ 
этой  группѣ  является  также  Галлъ,  или  Галатъ,  который,  только- 
что  убивъ  свою  жену,  готовится  и себя  лишить  жизни  мечемъ, 
направленнымъ  подъ  самое  горло.  Только  мотивъ  этой  кровавой 
сцены,  очевидно,  не  тотъ,  какимъ  онъ  постоянно  и еще  до  не- 
давняго времени  являлся  въ  разъясненіяхъ  даже  авторитетныхъ  ар- 
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хеологовъ.  Дѣйствительно,  трудно  допустить,  чтобы  идея  заду- 
мавшаго эту  сцену  художника  состояла  въ  прославленіи  неукро- 
тимой и благородной  гордости  варвара,  который,  отстаивая  свою 
свободу,  предпочитаетъ  смерть  позорному  плѣну. 

Нѣтъ  сомнѣнія  въ  томъ,  что  главная  идея  колоссальной  группы, 
къ  которой,  какъ  уже  замѣчено  выше,  принадлежали  оба  раз- 
сматриваемыя прозведенія,  имѣла  цѣлію  увѣковѣчить  память  о до- 
рогомъ и весьма  важномъ  для  древняго  міра  событіи.  Помянутая 

группа,  какъ  справедливо 
замѣтилъ  Овербекъ,  оче- 
видно, служила  тріумфаль- 
нымъ памятникомъ,  воздви- 
гнутымъ для  прославленія 
побѣды  цивилизаціи  надъ 
варварствомъ.  Нѣтъ  сомнѣ- 
нія въ  томъ,  что  въ  своей 
цѣлостности,  о которой, 
къ  сожалѣнію,  древность 
не  оставила  намъ  никакихъ 
указаній,  эта  группа  пред- 
ставляла на  первомъ  планѣ 
побѣдоносныхъ  Грековъ, 
причемъ,  въ  противополож- 
ность имъ,  поражаемые  вар- 
вары являлись  какъ-бы  нис- 
шею  расой,  для  которой 
борьба  съ  эллинскою  куль- 
турой была  не  по  силамъ. 
Художникъ,  назначавшій 
свое  произведеніе  для  гре- 
ческаго міра,  конечно,  и не  могъ  въ  данномъ  случаѣ  руководиться 
другими  соображеніями,  и прославленіе  варваровъ  было  бы  съ  его  сто- 
роны весьма  неумѣстнымъ.  Если  онъ  изобразилъ  ихъ  могучими  атле- 
тами и даже  въ  идеализованномъ  видѣ,  то,  конечно,  только  съ  цѣлію 
еще  болѣе  возвысить  подвигъ  пергамцевъ  и показать,  что  имъ  при- 
велось имѣть  дѣло  съ  сильнымъ  врагомъ,  а не  съ  тѣми  слабыми 
и невоинственными  народцами,  какими  была  наполнена  такъ  легко 
подчинившаяся  кельтамъ  Азія. 

При  такомъ  взглядѣ,  идея  группы  получаетъ  совершенно  дру- 
гое значеніе.  Не  свободолюбивая  гордость,  а отчаяніе — вотъ  мо- 
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тивъ,  заставляющій  варвара  вонзить  въ  себя  тотъ  мечъ,  которымъ 
онъ  только-что  нанесъ  смертельную  рану  своей  женѣ.  Это — не  му- 
жество, а отчаяніе  и дѣйствіе  паники,  въ  виду  побѣдоносно-на- 
ступающаго  врага.  И въ  умирающей  Галаткѣ,  художникъ,  по  всей 
вѣроятности,  желалъ  выразить  нравственный  перевѣсъ  эллинизма 
надъ  варварствомъ,  такъ  какъ  Грекъ,  при  указанномъ  условіи,  бился 
бы  съ  врагомъ  до  конца,  и нестолько  за  себя,  сколько  за  до- 
рогую ему  и слабую  женщину. 

Скульптурныя  изображенія  варваровъ  довольно  рано  проникли 
въ  область  греческаго  искуства,  и цѣлый  рядъ  ихъ  возникъ  задолго 
до  эпохи  діадоховъ;  но  этого  рода  произведеніямъ  до  самаго  оз- 
наченнаго времени  не  доставало  реалистическаго  характера  и этно- 
графической правды.  Стремленія  выразить  типическія  особенности 
варваровъ  не  существовало,  и отличіе  ихъ  отъ  Грековъ  обознача- 
лось, какъ,  напримѣръ,  на  эгинскихъ  мраморахъ,  чисто  внѣшними 
аттрибутами:  одеждою,  вооруженіемъ  и т.  д.  Вѣрность  природѣ, 
какъ  результатъ  тщательнаго  ея  изученія,  въ  изображеніи  подоб- 
ныхъ типовъ  впервые  появляется  въ  пергамской  школѣ,  и въ  этомъ 
большая  ея  заслуга.  Нигдѣ  эта  особенность  не  проявилась  въ  ан- 
тичной пластикѣ  такъ  рѣзко,  какъ  въ  «гладіаторѣ»  и въ  группѣ 
музея  Людовизи. 

IV. 

Остается  рѣшить  интересный  вопросъ,  откуда  и когда  эти  перлы 
античной  пластики  попали  въ  Римъ.  При  отсутствіи  литературныхъ 
и всякихъ  другихъ  указаній  древности,  вполнѣ  точный  и категори- 
ческій отвѣтъ  на  этотъ  вопросъ  невозможенъ.  Это  не  мѣшаетъ, 
однако,  выставить  нѣкоторыя  предположенія,  имѣющія  въ  дан- 
номъ случаѣ  большой  вѣсъ  и значительную  вѣроятность.  Если 
Атталъ  счелъ  умѣстнымъ  снабдить  Аѳины  разными  изваяніями  въ 
память  своей  побѣды  надъ  Г алатами,  то  тѣмъ  болѣе  слѣдуетъ  ду- 
мать, что  такими  же  монументами  онъ  украсилъ  и свою  собствен- 
ную столицу.  Есть  полное  основаніе  думать,  что  разрозненные  отъ 
нихъ  остатки  сохранились  въ  тѣхъ  именно  знаменитыхъ  скульпту- 
рахъ, которыми  до  послѣдняго  времени  исключительно  опредѣлялось 
высокое  значеніе  разсматриваемой  школы.  Это,  очевидно,  не  копіи,  а 
оригиналы,  когда-то  украшавшіе  собою  столицу  пергамскаго  царства. 

Они  несомнѣнно  возникли  въ  концѣ  III  или  въ  началѣ  II  вѣка  до 
Р.  Хр.  и,  очень  можетъ  быть,  принадлежатъ  рѣзцу  одного  изъ  тѣхъ 
пергамскихъ  скульпторовъ,  о которыхъ  упоминаетъ  Плиній. 
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Для  того,  чтобы  на  основаніи  этихъ  созданій  древняго  искуства 
сдѣлать  надлежащій  выводъ  о характерѣ  и достоинствахъ  пергамской 
школы,  необходимо  хотя  на  минуту  обратиться  къ  болѣе  раннимъ 
продуктамъ  эллинской  пластики. 

Въ  ея  развитіи  нельзя  не  замѣтить  логической  постепенности  и 
строгой  послѣдовательности.  Каждая  эпоха  вносила  въ  область  гре- 
ческаго искуства  свои  начала  и,  вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  много  содѣйство- 
вала его  дальнѣйшему  развитію.  За  Фидіемъ,  Мирономъ  и Поликле- 
томъ, которые,  казалось  бы,  довели  свое  дѣло  до  крайняго  предѣла 
возможнаго  совершенства,  слѣдовали,  какъ  ихъ  ученики  и продол- 
жатели, Скопасъ,  Пракситель  и Лизиппъ,  и каждый  изъ  нихъ  внесъ 
въ  міръ  искуства  новую  идею,  самостоятельное  проведеніе  которой 
каждому  изъ  этихъ  художниковъ  дало  индивидуальное  значеніе  въ 
исторіи  пластики.  Такъ  Скопасъ  ввелъ  въ  свои  работы  элементъ 
паѳоса,  Пракситель — граціи,  а Лизиппъ — новый  анатомическій  прин- 
ципъ въ  изображеніи  человѣческаго  тѣла. 

Какое  же  значеніе  имѣла  пергамская  школа?  Проложила  ли  она 
новые  пути  въ  области  искуства?  На  эти  вопросы  нѣкоторые  архе- 
ологи и до  сихъ  поръ  отвѣчаютъ  отрицательно.  Уже  изъ  сказаннаго, 
однако,  видно,  что  она  не  служила  только  продолженіемъ  того 
или  другаго  изъ  означенныхъ  направленій  греческой  пластики,  и 
потому  очевидно  имѣетъ  самостоятельное  значеніе.  Принципъ  этой 
школы,  обусловленный  позднимъ  ея  появленіемъ,  состоялъ  не  только 
въ  эклектизмѣ,  но  и въ  умѣломъ  примѣненіи  того,  что  уже  было 
выработано  въ  искуствѣ,  къ  новымъ  его  задачамъ.  Вести  далѣе  идеалъ 
красоты  было  невозможно;  но  галатскіе  типы,  внесенные  въ  область 
пластики,  при  всей  ихъ,  какъ  уже  замѣчено,  реальности,  явились, 
вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  въ  созданіяхъ  пергамскихъ  ваятелей  въ  облаго- 
роженномъ видѣ,  съ  примѣненіемъ  къ  нимъ  тѣхъ  самыхъ  пріемовъ, 
которые  древнее  искуство  выработало  для  греческаго  облика.  Не 
отступая  отъ  живой  дѣйствительности,  Пергамцы  въ  то  же  время 
съумѣли  внести  въ  свои  работы  изящный  элементъ,  на  сколько  онъ 
могъ  найдти  для  себя  примѣненіе  къ  грубой  внѣшности  варваровъ, 
причемъ  въ  греческой  пластикѣ  впервые  проявилось  сочувственное 
отношеніе  къ  этому  типу  нисшей,  по  мнѣнію  древняго  міра,  расы 
и стремленіе  одухотворить  ея  приниженную  индивидуальность.  Са- 
мостоятельное созданіе  этого  новаго  типа  и,  вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  но- 
ваго художественнаго  идеала  представляло,  во  всякомъ  случаѣ,  не- 
легкую задачу,  и успѣшное  ея  разрѣшеніе,  давая  пергамскимъ  вая- 
телямъ весьма  почетное  мѣсто  среди  лучшихъ  художниковъ  антич- 
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наго  міра,  должно  быть  признано  шагомъ  впередъ  въ  развитіи  его 
искуства. 

Вмѣстѣ  съ  тѣмъ  они  своими  группами  создали  историческую 
скульптуру  съ  чисто  реальнымъ  направленіемъ,  имѣвшую  цѣлію 
увѣковѣчить  память  о современныхъ  имъ  и столь  знаменательныхъ 
для  классической  древности  событіяхъ. 

По  своему  характеру,  пергамская  школа  ближе  всего  примыкаетъ 
къ  римской,  и вотъ,  между  прочимъ,  почему  даже  большіе  знатоки 
искуства  до  сихъ  поръ  еще  относятъ  къ  этой  послѣдней  даже  уцѣ- 
лѣвшія  изображенія  Галловъ,  считая  ихъ  не  за  Галатовъ,  а за  тѣхъ 
варваровъ,  съ  которыми  Римъ  пришелъ  въ  столкновеніе  въ  эпоху 
Юлія  Цезаря.  На  самомъ  же  дѣлѣ,  какъ  эти,  такъ  и другія  род- 
ственныя имъ,  въ  художественномъ  отношеніи,  произведенія  пер- 
гамской  школы  служили  для  римскихъ  художниковъ  авторитет- 
ными образцами  и моделями.  Эта  связь  пергамскаго  искуства  съ 
римскимъ  объясняется  и тѣмъ,  что  послѣдній  изъ  Атталовъ,  какъ 
извѣстно,  завѣщалъ  свое  царство  Римлянамъ.  Вмѣстѣ  съ  нимъ,  они 
сдѣлались  обладателями  весьма  значительной  части  пергамскихъ  ху- 
дожественныхъ сокровищъ.  Есть  полное  основаніе  думать,  что  въ 
числѣ  ихъ  попала  въ  Римъ  и та  великолѣпная  и колоссальная  мра- 
морная группа,  фрагменты  которой  служатъ  теперь  украшеніемъ  ка- 
питолійскаго музея  и виллы  Людовизи. 

V. 

Въ  такомъ  видѣ  представлялся  въ  наукѣ  вопросъ  о пергамскомъ 
искуствѣ,  когда,  благодаря  счастливой  случайности,  оно  снова  обра- 
тило на  себя  напряженное  вниманіе  всего  образованнаго  міра. 

Вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  напомнила  о себѣ  и та  полузабытая  мѣст- 
ность, которая  и теперь  еще  проявляетъ  такіе  яркіе  слѣды  минув- 
шаго своего  величія.  Древняя  и,  какъ  теперь  оказалось,  необыкно- 
венно пышная  столица  Атталовъ,  не  смотря  на  то,  что  ею  въ  теченіи 
многихъ  вѣковъ  послѣдовательно  владѣли  малоазійскіе  туземцы, 
Греки,  Галаты,  Римляне,  Византійцы  и Турки,  до  сихъ  поръ  еще 
сохраняетъ  свое  классическое  названіе,  въ  нѣсколько  искаженномъ 
видѣ.  Въ  настоящее  время,  это — незначительный  и грязный  турецкій 
городъ  Бергамо,  имѣющій,  впрочемъ,  до  двадцати  тысячъ  жителей. 

На  широтѣ  острова  Лесбоса,  тамъ,  гдѣ  воды  Каика  (Саісш) 
вливаются  въ  Эгейское  море,  въ  древности  лежалъ  на  азіятскомъ 
побережьѣ  небольшой  городъ  Элея.  То  была  гавань  Пергама. 
Теперь  она  давно  уже  оставлена  и обозначается  только  разбитыми 


12 


Н.  М.  БЛАГОВѢЩЕНСКІЙ. 


колоннами  и разными  обломками  отъ  другихъ  мраморовъ,  разбро- 
санными по  морскому  берегу  въ  болотистой  и нездоровой  мѣстно- 
сти. Самая  гавань  перенесена  въ  мѣстечко  Дичели,  нѣсколько  дальше 
къ  сѣверу.  Здѣсь  обыкновенно  высаживаются,  очень,  впрочемъ,  не- 
многочисленные путешественники  и торговые  люди,  желающіе  по- 
сѣтить Бергамо,  до  котораго  отсюда  не  болѣе  семи  миль.  Довольно 
широкая  въ  началѣ  долина  Каика,  по  мѣрѣ  удаленія  отъ  моря,  по- 
степенно съуживается,  а окружающія  ее  горы  дѣлаются  все  выше  и 
обрывистѣе.  Уже  издали,  среди  окаймляющихъ  горизонтъ  возвы- 
шенностей, ясно  выдѣляется  значительной  величины  холмъ,  только- 
что  стяжавшій  себѣ  такую  почетную  извѣстность.  Это — акрополь 
древняго  Пергама. 

Сюда-то,  въ  1864  г.,  судьба  занесла  прусскаго  инженера  Тумана, 
который  въ  то  время  вовсе  не  думалъ  когда-либо  сдѣлаться  архе- 
ологомъ, хотя,  какъ  по  всему  видно,  первоначально  прошелъ  хо- 
рошую классическую  школу.  Онъ  явился  въ  Бергамо  по  порученію 
Фуада-паши,  для  устройства  въ  этой  мѣстности  мостовъ  и дорогъ. 

Пергамскій  акрополь  представлялъ  въ  ту  пору  небольше,  какъ 
обширную  и богатую  каменоломню.  На  всемъ  своемъ  еще  не  взры- 
томъ пространствѣ  онъ  былъ  покрытъ  тонкимъ  слоемъ  дерна  съ 
тощею  растительностью.  Стоило  только  немного  углубиться  въ  эту 
почву,  чтобы  извлекать  изъ  нея  разной  величины  куски  мрамора. 
Большіе  изъ  нихъ  употреблялись  на  постройки,  а малые  на  обжи- 
ганіе извести.  Туманъ,  однако,  имѣлъ  поводъ  убѣдиться  въ  томъ, 
что  такимъ  образомъ  утрачивается  множество  художественныхъ 
драгоцѣнностей,  и потому,  спустя  два  года  послѣ  первой  своей 
поѣздки  въ  Бергамо,  онъ  снова  возвратился  туда,  чтобы  помочь 
дѣлу,  которое  сильно  его  заинтересовало.  Тутъ  онъ  узналъ,  что 
одинъ  мѣстный  лекарь,  родомъ  Грекъ,  по  имени  Ралли,  пріобрѣлъ 
найденный  въ  акрополѣ  большой  мраморный  горельефъ  съ  изобра- 
женіемъ льва  и сбитаго  имъ  съ  ногъ  человѣка.  Эта  художественная 
драгоцѣнность,  по  настоянію  Тумана,  была  отослана  въ  Константи- 
нополь, гдѣ,  къ  счастію,  встрѣтила  надлежащую  оцѣнку,  послѣд- 
ствіемъ которой  было  то,  что  турецкое  правительство  тотчасъ  же 
сдѣлало  распоряженіе  о немедленномъ  прекращеніи  добыванія  мра- 
мора въ  означенной  мѣстности.  Эта,  къ  сожалѣнію,  поздняя  мѣра 
сохранила  для  искуства  много  сокровищъ. 

Въ  такомъ  положеніи  находилось  это  дѣло,  когда,  въ  1869  г., 
Туману,  все  еще  въ  качествѣ  инженера,  привелось  въ  третій  разъ 
посѣтить  Бергамо,  съ  цѣлію  устройства  дороги  между  этимъ  го- 
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родомъ  и Дичели.  Уже  сильно  увлеченный  археологическими  со- 
ображеніями и надеждами,  онъ  на  этотъ  разъ  самъ,  безъ  боль- 
шаго труда,  хотя  и тайкомъ,  отрылъ  большую  плиту  съ  барель- 
ефомъ, изображавшимъ  юнаго  греческаго  бога.  Новая  находка 
окончательно  убѣдила  Тумана  въ  томъ,  что  у него  подъ  рукою 
драгоцѣнный  художественный  кладъ.  Оставалось  убѣдить  въ  томъ 
же  берлинскія  власти  и вынудить  у нихъ  денежныя  средства,  для 
дальнѣйшихъ  раскопокъ.  Дѣло  это  въ  началѣ  было  очень  не  легкое, 
такъ  какъ  всѣ  германскіе  фонды,  назначенные  для  археологическихъ 
цѣлей,  исключительно  тратились  въ  ту  пору  на  Олимпію,  гдѣ  Кур- 
ціусъ  ознаменовалъ  свою  дѣятельность  такимъ  блестящимъ  успѣ- 
хомъ. Наконецъ,  только  въ  1878  г.,  когда  посланные  въ  Берлинъ 
два  превосходные  горельефа  обратили  тамъ  на  себя  общее  внима- 
ніе, рѣшено  было,  благодаря  въ  особенности  содѣйствію  дирек- 
тора античнаго  музея,  Конце,  оказать  денежную  помощь  и пергам- 
скимъ  раскопкамъ.  Вслѣдъ  затѣмъ,  Высокая  Порта  позволила  Ту- 
ману безпрепятственно  рыться  въ  акрополѣ,  а впослѣдствіи  даже 
согласилась,  вопреки  существующему  закону,  почти  всѣ  найденные 
въ  Пергамѣ  скульптуры  предоставить  Пруссіи. 

Тумана,  къ  которому  вслѣдъ  затѣмъ  явилось  изъ  Германіи  не- 
мало пособниковъ,  не  могъ  не  занимать  вопросъ  о томъ,  какому 
зданію  принадлежали  спасенные  имъ  горельефы.  И въ  этомъ  слу- 
чаѣ помогъ  ему  Конце,  одинъ  изъ  наиболѣе  выдающихся  совре- 
менныхъ археологовъ.  Въ  одномъ  изъ  своихъ  писемъ,  онъ  сооб- 
щилъ ему,  что  въ  тощей  и довольно  нелѣпой  памятной  книжкѣ 
(ІіЪег  тешогіаііз)  Ампелія,  ритора  II  или,  какъ  другіе  думаютъ, 
IV  вѣка,  среди  разныхъ  чудесъ  нашей  планеты  (тігасиіа,  4иае  іп 
іеггіз  511т),  упоминается  о пергамскомъ  жертвенникѣ  (ага)  шести- 
десяти футовъ  въ  вышину  и съ  колоссальными  скульптурными 
орнаментами,  сюжетъ  которыхъ  заимствованъ  изъ  гигантомахіи. 
Найденные  рельефы  не  оставляли  никакого  сомнѣнія  въ  томъ,  что 
Туманъ  напалъ  на  слѣды  именно  этого  памятника.  Теперь  оста- 
валось опредѣлить  его  мѣстность  и границы.  Затѣмъ,  съ  сентября 
1878  г.,  начались  систематическія  раскопки  и продолжались  до  марта 
1 88о.  Къ  этому  времени  число  отрытыхъ  мраморныхъ  плитъ  воз- 
расло  до  ста  тридцати. 

Работа  спорилась,  и нужно  читать  дневникъ  ’)  Тумана,  чтобы 

’)  Онъ  помѣщенъ,  подъ  заглавіемъ:  «СезсЬісІпе  Лег  1]піегпе1нпип°;»,  въ  сборникѣ,  составлен- 
номъ изъ  трудовъ  цѣлаго  общества  нѣмецкихъ  археологовъ  и посвященномъ  пергамскимъ  рас- 
копкамъ. Кромѣ  означенной  статьи,  здѣсь  же  помѣщены:  і)  АгсЬііесіопізсЬе  Ег1аиіегип§  Пез 
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видѣть,  какъ  она  его  занимала.  Послѣдовательно,  одинъ  за  дру- 
гимъ, являлись  его  изумленнымъ  взорамъ  величавыя  и граціозныя 
личности  греческой  миѳологіи  и сильно  волновали  нервы  счастли- 
ваго археолога.  «Мы  открыли  цѣлую  художественную  эпоху,  въ 
нашихъ  рукахъ  величайшее  изъ  уцѣлѣвшихъ  отъ  древности  про- 
изведеній искуства»,  писалъ  онъ  въ  Берлинъ  еще  въ  самомъ  началѣ 
своихъ  работъ.  Отсылая  къ  упомянутому  дневнику  тѣхъ  изъ  чи- 
тателей, которые  пожелали  бы  основательно  прослѣдить  весь  ходъ 
пергамскихъ  раскопокъ,  я считаю  не  лишнимъ  отмѣтить  въ  немъ 
одну  поучительную  подробность,  которая  показываетъ,  до  какой 
степени  даже  и въ  нашъ  меркантильный  и холодный  вѣкъ  можетъ 
доходить  благородный  энтузіазмъ  къ  искуству  и наукѣ. 

Туманъ  давно  уже  и съ  большимъ  нетерпѣніемъ  ждалъ  появленія 
Юпитера,  побѣдоносное  участіе  котораго  въ  битвѣ  съ  титанами, 
разумѣется,  должно  было  составлять  главный  эпизодъ  мраморной 
гигантомахіи.  Возможное  открытіе  этого  художественнаго  ея  центра 
долгое  время  составляло  любимую  мечту  Тумана.  Онъ  предчувство- 
валъ, что  царь  боговъ,  которому  Пергамцы  посвятили  свой  жерт- 
венникъ, долженъ  былъ  предстать  на  его  орнаментахъ  въ  несказан- 
номъ величіи  и блескѣ.  Наконецъ,  желанный  день  насталъ. 

Это  было  2і -го  іюля  1879  года.  Вмѣстѣ  съ  женою,  которая 
съ  живымъ  интересомъ  слѣдила  за  раскопками,  и съ  однимъ  изъ 
своихъ  берлинскихъ  друзей,  Туманъ  отправился  въ  этотъ  счаст- 
ливый для  него  день  на  акрополь,  для  осмотра  вновь  отрытыхъ 
плитъ,  которыя  еще  лежали  на  грудахъ  мусора,  обращенныя  къ 
нему  своими  рельефами.  «Въ  то  время,  какъ  мы  всходили  на  холмъ», 
пишетъ  Туманъ  въ  своемъ  дневникѣ,  «семь  большихъ  орловъ, 
предвѣстниковъ  счастья,  кружились  надъ  нами  въ  воздухѣ».  Пред- 
знаменованіе на  этотъ  разъ  дѣйствительно  оказалось  вѣрнымъ. 
Первыя  четыре  плиты,  по  очисткѣ  ихъ,  представили  на  первомъ 
планѣ  дивное  изображеніе  бога,  своимъ  величіемъ  и блескомъ  пре- 
вышавшее все  дотолѣ  найденное,  и трехъ  гигантовъ,  изъ  которыхъ 
одинъ  являлся  поверженнымъ  на  скалу,  съ  бедромъ,  пронзеннымъ 
перунами.  Туманъ  понялъ,  что  любимая  его  мечта  сбывается.  «Я 
чувствую,  о Зевсъ,  твое  приближеніе  (ісЬ  ТйІЬе  сіеіпе  ШЬе,  2еи$)», 
воскликнулъ  онъ  въ  трепетномъ  ожиданіи.  Къ  его  неописанной 


АкагЬаиез,  ѵоп  КісІіаіД  Воііп;  2)  Піе  Зкиіріигеп  сіех  АІіагЬаиев,  ѵоп  Аіехапсіег  Сонге;  3)  Піе 
ІпзсЬгікеп  Ьеіт  АІіагЬаи,  ѵ.  А.  Сонге;  4)  ІЭег  Аи&изіиз-Тетреі,  ѵ.  Негтапп  Зііііег  и.  Оно 
КазсЫогіТ;  5)  Оаз  Сѵпгпазіит,  ѵ.  К.  ВоЬп  и 6)  Оіе  ІпзсЬгікеп  ѵот  Сутпазіит,  ѵ.  СегЬагП 
Ьоіііп#.  Заглавіе  сборника — «Е)іе  Ег^еЬпіззе  «Іег  Аиз^гаЬип^еп  ги  Регдапюп.  Вегііп,  1880». 
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радости,  найденныя  плиты  оказались  подходящими  одна  къ  другой 
и представили  собою  величественную,  очевидно  центральную  сцену 
колоссальнаго  горельефа,  въ  которой  царь  боговъ  изображенъ  по- 
бѣдителемъ трехъ  своихъ  могучихъ  противниковъ.  Не  доставало 
только  обычныхъ  его  аттрибутовъ;  но  вотъ,  переворачивается  еще 
одна  плита,  нетерпѣливый  археологъ  наскоро  отцарапываетъ  своими 
ногтями  цѣлые  слои  покрывающей  ее  лигатуры,  и — о,  счастье!  — 
видитъ  эгиду.  «Глубоко  потрясенный»,  заключаетъ  Туманъ  свой 
разсказъ,  «я  приникъ  къ  Зевсу  и залился  обильными  слезами  ра- 
дости». Тѣ,  кому  удалось  видѣть  этотъ,  уже  теперь  знаменитый, 
шедевръ,  вполнѣ  поймутъ  почтеннаго  германца. 

VI. 

Мы  еще  возвратимся  къ  новооткрытымъ  пергамскимъ  скульп- 
турамъ, а теперь  считаемъ  нужнымъ  предварительно  поговорить 
о томъ  зданіи,  которому  онѣ  служили  главнымъ  украшеніемъ.  Это 
зданіе,  обозначенное  Ампеліемъ  скромнымъ  названіемъ  жертвенника, 
представляло  собою  въ  древности,  какъ  уже  теперь  достаточно 
выяснено,  великолѣпный  храмъ,  посвященный  двумъ  главнымъ  охра- 
нительнымъ божествамъ  Пергама,  Юпитеру  и Минервѣ.  Моментъ 
сооруженія  его  съ  точностью  неизвѣстенъ,  хотя  берлинскіе  архео- 
логи и полагаютъ,  что  оно  должно  быть  отнесено  къ  царствованію 
преемника  Аттала  І-го,  Евмена  Н-го  (197  — 150  до  Р.  Хр.). 

Время  и варварство  (когда — также  неизвѣстно)  уничтожили  въ 
конецъ  этотъ  величественный  памятникъ  и сравняли  его  съ  землею. 
Есть  основаніе  думать,  что  еще  въ  періодъ  своей  цѣлостности  онъ 
не  мало  потерпѣлъ  отъ  непогоды  и разныхъ  другихъ  причинъ.  За- 
тѣмъ, въ  византійскую  эпоху,  мраморные  его  орнаменты  потребо- 
вались для  постройки,  теперь  также  полуразрушенной,  крѣпости, 
причемъ  они  были  замурованы,  какъ  попало,  въ  ея  толстыя  стѣны. 
Это,  повидимому,  прискорбное  для  пергамскихъ  рельефовъ  обстоя- 
тельство много,  однако,  помогло  ихъ  сохранности.  Залитые  тол- 
стымъ слоемъ  известковаго  цемента,  они  уцѣлѣли  въ  гораздо  луч- 
шемъ видѣ,  чѣмъ  тѣ  изъ  нихъ,  которые  не  попали  въ  крѣпостныя 
стѣны  и найдены  въ  ближайшихъ  къ  нимъ  грудахъ  мусора. 

Вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  уцѣлѣло  также  не  мало  и разныхъ  архитекто- 
ническихъ деталей,  и онѣ-то,  а равно  и другія  реликвіи,  между 
прочимъ,  буквенные  знаки,  которыми  древніе  каменщики  имѣли 
обычай  отмѣчать  строительный  матеріалъ,  дали  возможность  ре- 
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ставрировать  идею  занимающаго  насъ  памятника.  Эту  трудную  ра- 
боту съ  большимъ  успѣхомъ  и,  разумѣется,  на  мѣстѣ  выполнилъ 
ученый  берлинскій  архитекторъ,  Рихардъ  Бонъ. 

Въ  результатѣ  его  тщательныхъ  и продолжительныхъ  изслѣ- 
дованій оказалось,  что  такъ  называемый  пергамскій  жертвенникъ 
представлялъ  собою  обширное  квадратное  зданіе,  каждая  сторона 
котораго  имѣла  до  семидесяти  метровъ.  Нижняя  его  часть  состояла 
изъ  сплошной  массивной  стѣны  въ  пять  метровъ,  опиравшейся  на 
три  мраморныя  ступени.  Сверху  и снизу  эта  стѣна  была  окаймлена 
карнизомъ,  а съ  южной  стороны  въ  нее  врѣзывалась  широкая 
лѣстница,  которая  вела  на  обширную  платформу.  Здѣсь  - то,  по 
всей  вѣроятности,  въ  центральномъ  ея  пунктѣ,  стоячъ  жертвен- 
никъ, посвященный  помянутымъ  божествамъ.  Самая  платформа  была 
обставлена  со  всѣхъ  сторонъ  цѣлымъ  рядомъ  іоническихъ  ко- 
лоннъ и,  безъ  сомнѣнія,  имѣла  изящную  крышу.  Внутри,  эта  верх- 
няя часть  храма  была  украшена  мраморнымъ  фризомъ,  съ  сюже- 
тами изъ  древнѣйшихъ  преданій  пергамскаго  цикла.  Здѣсь,  сколько 
можно  судить  по  весьма  недостаточнымъ  и изувѣченнымъ  облом- 
камъ, являлся  Телефъ  и другія  миѳическія  фигуры.  Размѣръ  ихъ 
гораздо  меньше  тѣхъ  скульптуръ,  о которыхъ  упомянуто  выше. 

Рельефы  нижней  части  храма  непрерывнымъ  рядомъ  покрывали 
снаружи  всѣ  стѣны,  составлявшія  его  массивную  базу,  не  исклю- 
чая и лѣстницы,  по  бокамъ  которой  они  тянулись  вверхъ,  посто- 
янно съуживаясь.  Всѣ  они  были  изваяны  на  толстыхъ  мраморныхъ 
плитахъ  и занимали  пространство  около  ста  футовъ  въ  окружности. 

Не  нужно  быть  особенно  глубокимъ  археологомъ  для  того, 
чтобы,  даже  послѣ  довольно  поверхностнаго  изученія  этихъ  теперь 
уже  знаменитыхъ  мраморовъ,  придти  къ  правильному  убѣжденію 
относительно  ихъ  сюжета.  И помимо  свидѣтельства  Ампелія,  ясно 
видно,  что  этотъ  сюжетъ  заимствованъ  изъ  гигантомахіи,  которая 
не  разъ  вдохновляла  греческихъ  ваятелей.  Тѣхъ  изъ  боговъ,  ко- 
торые наиболѣе  сохранились,  легко  узнать  по  разнымъ  ихъ  атри- 
бутамъ и по  тому  характеру,  который  усвоило  Олимпійцамъ  антич- 
ное искуство.  Притомъ,  еще  не  совсѣмъ  сгладились  надписи  съ 
именами  участниковъ  въ  этой  миѳической  битвѣ,  причемъ  имена 
боговъ  были  намѣчены  на  верхнемъ,  а гигантовъ,  или  титановъ — 
на  нижнемъ  карнизѣ. 


ГОРЕЛЬЕФЫ  ПЕРГАМСКАГО  ЖЕРТВЕННИКА 


Группа  Зевса. 


Группа  Аѳины. 
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VII. 

Пергамскіе  мраморы  *),  какъ  уже  замѣчено,  сохранились,  къ  со- 
жалѣнію, далеко  не  въ  томъ  видѣ,  какой  они  имѣли  въ  древ- 
ности. Теперь  это— разрозненные  и большею  частію  искалѣченные 
обломки  того  въ  высокой  степени  художественнаго  орнамента, 
который  когда-то  считался  однимъ  изъ  чудесъ  нашей  планеты. 
Значительная  часть  его,  какъ  мы  видѣли,  пошла  на  строительный 
матеріалъ,  а также,  по  условію,  поступила  въ  собственность  турец- 
каго правительства  и перевезена  въ  Константинополь,  такъ  что  по 
горельефамъ,  попавшимъ  въ  берлинскій  античный  музей,  можно 
только  приблизительно  судить  о томъ  величіи,  въ  какомъ  они 
являлись  въ  эпоху  Атталовъ. 

Къ  счастію,  уцѣлѣли  двѣ  главныя  группы,  изъ  которыхъ  въ 
одной  художественнымъ  центромъ  является  Юпитеръ,  а въ  дру- 
гой — Минерва. 

О первой  изъ  нихъ  мы  уже  упомянули  выше.  Царь  боговъ 
является  въ  этомъ  главномъ  эпизодѣ  гигантомахіи  могучимъ  ис- 
полиномъ, держащимъ  въ  лѣвой  рукѣ  эгиду,  подъ  которою  су- 
дорожно склоняется  къ  землѣ  раненый,  еще  юный  титанъ,  а съ 
лѣвой  стороны  группы  видѣнъ  еще  одинъ  поверженный  против- 
никъ съ  пронзеннымъ  молніею  бедромъ.  Онъ  смотритъ  на  Юпитера 
съ  умоляющимъ  видомъ  и,  простирая  къ  нему  руки,  старается  въ 
то  же  время  оградить  себя  ими  отъ  конечной  гибели.  Но  остается 
еще  одинъ  врагъ,  тѣло  котораго,  вмѣсто  ногъ,  кончается  змѣями. 
Въ  пасть  одной  изъ  нихъ  вонзилъ  свои  когти  орелъ,  постоянный 
спутникъ  Юпитера.  Этотъ  противникъ  изображенъ  въ  видѣ  стара- 
го титана  съ  длинною  бородою.  Его  обращенная  къ  зрителю  спина 
поражаетъ  мастерствомъ  своей  мускулатуры.  Лѣвая  его  рука,  про- 
тянутая впередъ,  обвита,  въ  видѣ  щита,  звѣриною  шкурою,  а пра- 
вою онъ  готовится  метнуть  въ  своего  противника  огромнымъ  кам- 
немъ. Видъ  и поза  этого  титана  выказываютъ  сильную  энергію  и 
неразумное  упорство.  Онъ  одинъ,  когда  соратники  его  уже  пали, 
готовъ  попытать  счастье  въ  рѣшительной  борьбѣ  съ  могучимъ 
Олимпійцемъ,  который  мощно  и порывисто  надвигается  на  своихъ 
враговъ,  причемъ  длинныя  одежды,  ниспадая  съ  плечъ,  развѣва- 

*)  Первый  заговорилъ  о нихъ  въ  нашей  литературѣ  покойный  И.  С.  Тургеневъ.  Восторжен- 
ная статья  его  о новооткрытыхъ  пергамскихъ  скульптурахъ  помѣщена  въ  одной  изъ  книжекъ 
«Вѣстника  Европы»  за  1880  годъ.  См.  также  статьи;  Со§опЗап  «Ьез  Гоиіііез  сіе  Регдате»  въ  Ке- 
ѵие  сіе  сіеих  топ<іе$  отъ  і апрѣля  1882  г.,  и МісЪеІ  «Ьез  тшёез  сіе  Вегііп»,  тамъ-же,  во  2-й 
февральской  книжкѣ  за  1882  г. 
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ются  въ  изящныхъ  складкахъ  у его  ногъ.  Эти  двѣ  наиболѣе  ти- 
пичныя и выразительныя  фигуры, — одна,  какая-то  чудовищная  смѣсь 
изъ  человѣка  и удава,  а другая,  соединяющая  въ  себѣ  всѣ  совер- 
шенства антропоморфической  красоты,  какія  только  въ  состояніи 
создать  человѣческая  фантазія, — имѣютъ  такое  высокое  артистиче- 
ское значеніе,  что  сами  по  себѣ  могли  бы  прославить  любую  ху- 
дожественную школу. 

Группа  Минервы  также  своимъ  величіемъ  производитъ  силь- 
ное впечатлѣніе.  Къ  сожалѣнію,  у нея  не  достаетъ  головы.  Своею 
десницей,  богиня,  задрапированная  въ  пышныя  складки  туники, 
вцѣпилась  въ  волосы  крылатаго  и юношески-прекраснаго  титана, 
который  силится  защитить  себя  лѣвою  рукою,  между  тѣмъ  какъ 
священная  змѣя,  охраняя  богиню,  вонзила  въ  его  грудь  смерто- 
носное жало  и обвила  своими  кольцами  его  правую  руку.  Своею 
позою  эта  фигура  очень  напоминаетъ  группу  Лаокоона,  также 
выставленную,  для  сравненія,  въ  ротондѣ  берлинскаго  музея.  У са- 
мыхъ ногъ  Минервы  какъ-бы  выходитъ  изъ  земли  заплаканная  жен- 
щина, на  лицѣ  которой  рисуется  безпредѣльная  грусть.  Въ  отчаяніи 
она  простираетъ  къ  богинѣ  свои  руки.  Это — Гея  (такъ  она  обо- 
значена и въ  сохранившейся  надписи),  т.  е.  сама  Земля,  мать 
поражаемыхъ  гигантовъ,  оплакивающая  ихъ  гибель  и умоляющая 
о пощадѣ.  Вверху  группы  паритъ  на  своихъ  крыльяхъ  Ника,  или 
римская  Викторія,  богиня  побѣды.  Она  возлагаетъ  вѣнокъ  на  го- 
лову Минервы,  въ  знакъ  полнаго  и окончательнаго  тріумфа  бо- 
говъ надъ  легкомысленными  крамольниками. 

Кромѣ  этихъ  двухъ  главныхъ  группъ,  приведены  въ  надлежа- 
щій порядокъ  еще  слѣдующіе  изъ  наиболѣе  сохранившихся  пер- 
гамскихъ  рельефовъ:  і)  Селена,  богиня  луны,  или,  можетъ  быть, 
мать  боговъ  Кивела.  Она  представлена  скачущею  на  конѣ  и обра- 
щена къ  зрителямъ  спиною.  Верхнюю  часть  ея  тѣла  художникъ 
изобразилъ  въ  полуоборотѣ,  который  позволяетъ  видѣть  прекрас- 
ныя черты  лица  этой  богини;  2)  Діонисъ,  котораго  сначала  при- 
няли за  женскую  фигуру  и окрестили  именемъ  Артемиды;  его  со- 
провождаетъ пантера;  3)  Колесница,  которая  несется  черезъ  тѣло 
убитаго  гиганта;  отъ  бога,  котораго  она  везла,  остались  только 
простертый  впередъ  щитъ  и часть  развѣвающихся  отъ  быстраго 
движенія  одеждъ;  наконецъ,  4)  еще  одна  колесница,  которая  также 
сохранилась  далеко  не  въ  полномъ  видѣ.  Въ  нее  впряжены  два 
гиппокампа,  т.  е.  двѣ  кончающіяся  рыбами  лошади.  Какой  богъ 
возсѣдалъ  на  этой  колесницѣ — неизвѣстно.  По  всей  вѣроятности — 
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Нептунъ,  такъ  какъ  внизу  намѣчена  вода.  Этотъ  фрагментъ  од- 
нимъ изъ  первыхъ  былъ  отосланъ  Туманомъ  въ  Берлинъ  въ  то 
время,  когда  тамъ  еще  колебались  принять  матеріальное  участіе 
въ  пергамскихъ  раскопкахъ.  Художественныя  достоинства  этого 
мрамора,  далеко,  однако,  не  изъ  лучшихъ,  до  того  поразили  зна- 
токовъ пластики,  что,  благодаря  ему,  дѣло  приняло  благопріятный 
оборотъ. 

Всѣ  означенные  горельефы,  какъ  такіе,  къ  которымъ  уже  уда- 
лось подобрать  составныя  ихъ  части,  выставлены,  какъ  уже  замѣ- 
чено, въ  ротондѣ  берлинскаго  античнаго  музея,  и притомъ  въ  верти- 
кальномъ положеніи;  всѣ  же  остальные  мраморные  обломки  знаме- 
нитаго пергамскаго  памятника  пока  еще  въ  безпорядкѣ  разложены 
на  деревянныхъ  подмосткахъ  и подпоркахъ  въ  такъ  называемой  ас- 
сирійской залѣ.  Такой  видъ,  по  крайней  мѣрѣ,  эти  скульптуры 
имѣли  лѣтомъ  1 88 1 года.  Съ  тѣхъ  поръ  дѣло  приведенія  ихъ  въ 
надлежащій  порядокъ,  конечно,  подвинулось  впередъ,  но  и теперь 
еще  въ  большей  своей  части  онѣ  представляютъ  собою  какую-то 
хаотическую  коллекцію  мраморовъ.  Нужно  ли,  однако,  прибавлять, 
что  и въ  этихъ,  употребимъ  классическое  выраженіе,  «сіізіесіа  тетЬга 
роеіае»  на  каждомъ  шагу  видны  слѣды  высокаго  и своеобразнаго 
искуства. 

Въ  настоящее  время  цѣлое  общество  опытныхъ  и усердныхъ 
антикваріевъ  занято  всестороннимъ  изученіемъ  пергамскихъ  скуль- 
птуръ. Приведеніе  ихъ  въ  надлежащій  порядокъ,  пополненіе  не- 
достающаго и утраченнаго,  реставрація  попорченнаго — все  это  по- 
требуетъ такихъ  упорныхъ  и долговременныхъ  усилій,  что  трудно 
даже  представить  себѣ  возможность  скораго  и вполнѣ  успѣшнаго 
выполненія  такого  колоссальнаго  плана.  А между  тѣмъ  уже  выска- 
зано предположеніе  о постройкѣ  отдѣльнаго  зданія  по  образцу  ре- 
ставрированнаго Бономъ  пергамскаго  храма,  причемъ  долженъ  быть 
употребленъ  въ  дѣло  весь  сохранившійся  отъ  него  матеріалъ. 

Вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  означенныя  скульптуры  заключаютъ  въ  себѣ 
такъ  много  особенностей,  въ  теоретическомъ  и въ  художественно- 
историческомъ отношеніи,  что  изученіе  ихъ  и съ  этой  стороны 
займетъ  не  мало  времени.  Безъ  сомнѣнія,  онѣ  вызовутъ,  какъ 
водится,  много  толковъ  и споровъ,  создадутъ  новую  и спеціаль- 
ную отрасль  археологической  литературы,  начало  которой  только- 
что  положено. 

Все  это  еще  впереди,  въ  будущемъ,  а потому  теперь,  не  ка- 
саясь подробностей,  можно  говорить,  особенно  въ  журнальной 
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статьѣ,  только  о томъ  общемъ  и неотразимомъ  впечатлѣніи,  ко- 
торое пергамскіе  рельефы  производятъ  на  посѣтителей  берлин- 
скаго античнаго  музея. 


VIII. 

Прежде  всего  замѣтимъ,  что  пергамскіе  мраморы  очень  живо 
напоминаютъ  грандіозное  описаніе  гигантомахіи,  оставленное  Ге- 
зіодомъ,  въ  его  «Ѳеогоніи».  Вотъ  наиболѣе  выдающіяся  черты 
нарисованной  имъ  картины.  Въ  безпредѣльномъ  морѣ,  говоритъ 
древній  поэтъ,  раздается  страшный  шумъ,  земля  стонетъ,  небо 
колеблется,  Олимпъ  дрожитъ  до  самыхъ  своихъ  основаній,  и по- 
трясаются мрачныя  глубины  тартара.  Тогда  Зевсъ  не  сдержи- 
ваетъ болѣе  своей  ярости,  душа  его  преисполнена  злобы  и яв- 
ляетъ всю  свою  мощь.  Гнѣвно  устремляется  онъ  съ  высотъ  Олимпа, 
потрясая  десницей,  среди  грома  и молніи,  свои  перуны  *). 

Художникъ,  или,  вѣрнѣе,  художники,  такъ  какъ  въ  созданіи 
пергамскихъ  рельефовъ,  по  всей  вѣроятности,  участвовалъ  не 
одинъ  скульпторъ,  очевидно,  имѣли  въ  виду  эту  эффектную 
картину  и воспроизвели  ее  не  только  умѣлымъ  рѣзцомъ,  со  всѣми 
чарами  техническаго  совершенства,  но  и съ  необыкновеннымъ  ар- 
тистическимъ чутьемъ.  Дѣйствительно,  трудно  представить  себѣ 
болѣе  величественное  и вмѣстѣ  съ  тѣмъ  болѣе  реальное  воспро- 
изведеніе той  дикой  борьбы  между  стихійными  элементами,  какъ 
физическаго,  такъ  и нравственнаго  міра,  поэтическимъ  символомъ 
которой  является  пергамская  титаномахія.  Она  изображаетъ  самый 
разгаръ  битвы  и тотъ  ея  высшій  моментъ,  въ  которомъ,  согласно 
съ  Гезіодомъ,  самъ  царь  боговъ  принялъ  непосредственное  и по- 
бѣдоносное участіе.  И все  это  изображено  въ  такомъ  грандіозномъ 
стилѣ  и съ  такимъ  художественнымъ  размахомъ,  какому,  по  сло- 
вамъ знатоковъ  пластики,  позавидовалъ  бы  и самъ  Микель  Анжело. 
Въ  цѣломъ,  колоссальный  пергамскій  горельефъ  является  торже- 
ственнымъ мраморнымъ  гимномъ  Юпитеру,  которому  былъ  посвя- 
щенъ и самый  «жертвенникъ». 

Какъ  въ  упомянутыхъ,  болѣе  или  менѣе  сохранившихся  частяхъ 
этого  горельефа,  такъ  и въ  тѣхъ  его  обломкахъ,  которые  собраны 


')  Къ  сожалѣнію,  переводъ  «Ѳеогоніи»  Голенищева-Кутузова,  появившійся  въ  самомъ 
началѣ  текущаго  столѣтія,  дотого  устарѣлъ  и неточенъ,  что  я не  рѣшился  имъ  восполь- 


зоваться. 
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въ  ассирійской  залѣ  берлинскаго  музея,  невольно  поражаетъ  обиліе 
и живость  фантазіи  скульптора.  Этимъ  объясняются,  между  прочимъ, 
и постоянныя  отступленія  его  отъ  условныхъ  и какъ-бы  узаконен- 
ныхъ античною  пластикою  формъ  и преданій. 

Такъ  гиганты  являются  на  пергамскомъ  памятникѣ  въ  самомъ 
разнообразномъ  видѣ.  То  это — юноши  съ  чисто  человѣческими  и 
притомъ  прекрасными  чертами  лица  и съ  изящными  формами  тѣла, 
то  существа  болѣе  зрѣлаго  и даже  старческаго  возраста,  съ  при- 
мѣсью звѣринаго  типа.  Иные  изъ  гигантовъ  представлены  крыла- 
тыми, другіе,  вмѣсто  ногъ,  оканчиваются  змѣями,  которыя  своими 
жалами  вонзаются  въ  противниковъ;  затѣмъ,  иные  яростно  терзаютъ 
ихъ  своими  когтями  и львиными  пастями.  Наконецъ,  не  разъ  мы  ви- 
димъ въ  мощныхъ  рукахъ  титановъ  огромные  камни,  которыми  они 
мечутъ  въ  своихъ  враговъ.  И тутъ  же,  среди  женскихъ  фигуръ,  съ 
горящими  въ  ихъ  рукахъ  факелами,  среди  орловъ  и змѣй,  также 
принимающихъ  разнообразное  участіе  въ  битвѣ,  цѣлыя  стаи  псовъ, 
которые  неистово  цѣпляются  за  горла,  ноги  и щиты  воителей  и 
своимъ  неистовымъ  лаемъ,  вмѣстѣ  съ  ликованіями  неуязвимыхъ 
побѣдителей  и проклятіями  побѣжденныхъ,  причемъ  какъ  бы  слы- 
шишь хрустѣніе  ихъ  ломающихся  костей,  вмѣстѣ  съ  воплями  ра- 
неныхъ и стонами  умирающихъ,  увеличиваютъ  зловѣщій  шумъ 
битвы.  Тутъ  же  и морское  чудище,  что-то  въ  родѣ  кентавра,  какая- 
то  странная  смѣсь  изъ  человѣка,  лошади  и рыбы. 

Съ  другой  стороны,  боги  являются  въ  этой  битвѣ  далеко  не 
въ  томъ  олимпійскомъ  спокойствіи,  какое  придала  имъ  греческая 
пластика  болѣе  ранней  эпохи,  а съ  ярко  обозначенными  человѣ- 
скими  страстями,  хотя  и съ  величаво-горделивымъ  сознаніемъ 
полнаго  своего  превосходства  надъ  низменными  земными  силами. 
Здѣсь  на  лицо  почти  всѣ  классическіе  небожители,  и притомъ 
со  всѣми  оттѣнками  человѣческой  красоты,  какъ  мужской,  такъ 
и женской.  Кромѣ  Юпитера,  Минервы,  Геи  и прочихъ  боговъ,  о 
которыхъ  упомянуто  выше,  въ  пергамскихъ  мраморахъ  уже  теперь 
можно  отличить  и многихъ  другихъ  Олимпійцевъ.  Вотъ  Аполлонъ, 
который  только  - что  одолѣлъ  гиганта  и вынимаетъ  стрѣлу  изъ 
колчана,  чтобы  продолжать  битву;  вотъ  Геліосъ,  окутанный  въ 
длинныя,  развѣвающіяся  по  вѣтру  одежды.  Онъ  быстро  несется 
на  квадригѣ  и топчетъ  своими  конями  умирающихъ  титановъ.  Вотъ 
Геркулесъ,  который  замахнулся  на  врага  своею  классическою  ду- 
биною; затѣмъ — Амфитрита,  Вулканъ,  шестирукая,  вооруженная 
копьемъ,  мечемъ  и щитомъ,  Геката,  и т.  д.  По  всему  видно,  что 
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пергамскій  горельефъ,  въ  первобытномъ  своемъ  видѣ,  представ- 
лялъ полный  комплектъ  боговъ  и богинь  греческой  древности. 

Слѣдуетъ  также  замѣтить,  что  виртуозность  и тщательность 
отдѣлки  поражаютъ  зрителя  не  только  въ  главныхъ  и второсте- 
пенныхъ фигурахъ  этого  чуднаго  памятника,  но  и въ  его  аксе- 
суарныхъ  подробностяхъ.  Такъ,  напримѣръ,  змѣиная  чешуя  и перья 
въ  орлиныхъ  крыльяхъ  изумляютъ  въ  немъ  своею  оконченностію. 
Точно  такъ  же  она  поражаетъ  и въ  изящныхъ  драпировкахъ,  то 
развѣвающихся,  то  плотно  прилежащихъ  къ  тѣлу,  причемъ  съ 
одинаковымъ  совершенствомъ  выказывается  то  его  красота,  то  сила. 

IX. 

Еще  не  очень  давно  непроницаемый  мракъ  облекалъ  какъ  на- 
чальную, такъ  и заключительную  пору  въ  исторіи  греческаго  ис- 
куства.  Теорія  его  автономнаго  и вполнѣ  самостоятельнаго  про- 
исхожденія, которая  такъ  упорно  поддерживалась  послѣдователями 
Винкельмана  и Отфрида  Мюллера,  почти  только-что  теперь  окон- 
чательно уступила  мѣсто  другимъ,  болѣе  правильнымъ,  въ  исто- 
рическомъ отношеніи,  взглядамъ  !).  Теперь  уже  никто  не  сомнѣ- 
вается въ  томъ,  что  почва,  на  которой  возникла  греческая  пластика, 
была  подготовлена  цивилизаціей  многихъ  другихъ  народностей,  у 
которыхъ  Греки  вообще  многое  заимствовали  въ  начальную  пору 
своей  культурной  жизни. 

Равнымъ  образомъ  и на  другомъ,  противоположномъ  концѣ 
художественной  исторіи  эллинизма,  въ  томъ  видѣ,  какъ  она  пере- 
дана намъ  древностію,  разстилался  такой  же  густой  туманъ,  для 
разсѣянія  котораго  наука,  можно  сказать,  до  самаго  вчерашняго 
дня  не  располагала  почти  никакими  пособіями  и средствами. 

Съ  утратою  Греціей  автономнаго  существованія,  искуство  ея 
переселилось,  какъ  извѣстно,  на  востокъ,  и,  вмѣсто  Аѳинъ,  Си- 
кіона,  Аргоса  и т.  д.,  избрало  для  себя  новые  центры.  Много 
было  внутреннихъ  основаній  думать,  что  и въ  эту  пору,  вслѣд- 
ствіе разныхъ  благопріятныхъ  условій,  оно  продолжало  держаться 
почти  на  прежней  высотѣ;  но  тѣмъ  не  менѣе  цѣлый  рядъ  зна- 
менитыхъ мраморовъ,  украшающихъ  европейскіе  музеи,  могъ  быть 
пріуроченъ  къ  означенному  времени  болѣе  гадательно,  чѣмъ  на  ос- 

')  Въ  нашей  литературѣ  они  очень  настойчиво  проводились,  еще  въ  самомъ  началѣ  пяти- 
десятыхъ годовъ,  въ  изслѣдованіяхъ  о греческой  пластикѣ,  помѣщенныхъ  въ  I томѣ  сборника 
«Пропилеи». 
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нованіи  вполнѣ  достовѣрныхъ  данныхъ.  Не  доставало  какого- 
нибудь  монументальнаго  памятника,  время  и мѣсто  котораго  опре- 
дѣлялись бы  съ  надлежащею  точностію,  такого,  напримѣръ,  ка- 
кимъ является  для  У-го  вѣка  до  Р.  Хр.  Парѳенонъ.  Словомъ,  для 
послѣднихъ  двухъ  столѣтій,  предшествовавшихъ  христіанской  эрѣ, 
до  сихъ  поръ  не  доставало  художественнаго  средоточія,  около 
котораго  могли  бы  съ  хронологическою  достовѣрностію  группи- 
роваться разныя  произведенія  античной  пластики.  Вотъ  почему  мно- 
гія изъ  нихъ,  очевидно  принадлежащія  разсмотрѣнной  нами  эпохѣ, 
за  недостаткомъ  непреложныхъ  свидѣтельствъ,  все  еще  нерѣдко 
относятся,  даже  опытными  археологами,  то  къ  македонскому  и еще 
болѣе  раннему  времени,  то  къ  римскому  періоду. 

Такое  средоточіе  теперь  найдено,  благодаря  блистательнымъ  и 
все  еще  продолжающимся  раскопкамъ  на  пергамскомъ  акрополѣ. 
Въ  настоящее  время  только-что  начинается  добываніе  драгоцѣннаго 
и разнообразнаго  матеріала  изъ  этого  новаго  художественнаго 
клада.  Трудно  предвидѣть  уже  теперь,  какъ  выше  замѣчено,  какіе 
выводы  и пріобрѣтенія  извлечетъ  изъ  него  наука  для  уясненія  раз- 
ныхъ сторонъ  не  только  греческаго  искуства,  но  и вообще  грече- 
ской жизни.  Одно  только  ясно,  а именно  то,  что  для  исторіи 
античной  пластики  этотъ  кладъ  уже  теперь  представляетъ  высо- 
кій интересъ.  Вопреки  почти  общему  мнѣнію,  греческая  пластика 
явилась  въ  новомъ  блескѣ.  Пергамскія  раскопки  воочію  убѣдили 
всѣхъ  и каждаго,  что  и за  два  вѣка  до  Р.  Хр.,  въ  такъ  называе- 
мый періодъ  упадка  греческаго  искуства,  въ  древнемъ  мірѣ,  на  од- 
ной изъ  его  эллинизованныхъ  окраинъ,  процвѣтало  не  мало  ху- 
дожниковъ, которые,  при  высокомъ  совершенствѣ  своей  техники, 
все  еще  проявляли  широкіе  замыслы  и геніальные  порывы  фанта- 
зіи, что  дало  имъ  возможность  создать  памятники,  достойные  на- 
илучшихъ эпохъ  античной  скульптуры. 

Пергамскія  раскопки  весьма  интересны  для  исторіи  древняго  ис- 
куства и въ  томъ  отношеніи,  что,  по  всей  вѣроятности,  представятъ 
не  мало  данныхъ  для  изученія  его  римскаго  періода,  который  на- 
ступилъ вслѣдъ  за  временемъ  діадоховъ.  Пергамская  школа,  какъ 
извѣстно,  служила  переходною  ступенью  къ  этому  періоду  и имѣетъ 
непосредственную  съ  нимъ  связь  уже  потому,  что  послѣдній  изъ 
Атталовъ,  какъ  мы  уже  замѣтили,  завѣщалъ  (въ  133  г.)  Риму 
свое  царство  вмѣстѣ  со  всѣми  его  художественными  сокровищами. 
Перенесенные  въ  вѣчный  городъ,  они  сдѣлались  тамъ  образцами, 
которыми  вдохновлялись  мѣстные  ваятели. 
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Въ  настоящее  время  эти  сокровища  — къ  сожалѣнію,  только 
малая  ихъ  часть  — по  всей  справедливости  достались  той  странѣ, 
которая  вполнѣ  заслужила  эту  честь  своимъ  исконнымъ  и го- 
рячимъ сочувствіемъ  наукѣ  вообще  и въ  особенности  классиче- 
ской древности,  къ  изученію  которой  Германія  такъ  давно  уже 
и съ  такимъ  блестящимъ  успѣхомъ  направила  лучшія  свои  силы. 
Нашъ  Берлинъ,  самодовольно  говорятъ  и пишутъ  нѣмцы  по  по- 
воду водворенія  въ  немъ  пергамскихъ  мраморовъ,  окончательно 
сдѣлался  всемірнымъ  городомъ  (\\те1шасіі:).  И эта  ихъ  похвальба 
имѣетъ  свой  историческій  смыслъ. 


ВЯЧЕСЛАВЪ  ГРИГОРЬЕВИЧЪ 
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рошло  уже  почти  і 5 лѣтъ  со  времени  смерти  Шварца,  а 
онъ  все  еще  столько-же  мало  оцѣненъ  русскимъ  об- 
ществомъ, какъ  и при  жизни.  Правда,  никто  не  по- 
рицалъ Шварца  прямо  и открыто:  напротивъ,  всѣ  его 
признавали  человѣкомъ  талантливымъ,  а произведенія  его 
очень  интересными.  Но  такое  полу  равнодушное  при- 
знаніе далеко  не  соотвѣтствуетъ  тому,  чего  стоитъ  талантъ  и худо- 
жественная натура  Шварца.  Искренніе  поклонники  этого  худож- 
ника впродолженіи  многихъ  лѣтъ  должны  были  съ  горечью  видѣть, 
какъ  его  постоянно  забывали  у насъ,  и какъ  высоко  цѣнили  мно- 
жество посредственностей,  не  стоющихъ  сотой  его  доли.  Но  Шварцу 
давно  пора  занять  одно  изъ  главныхъ  мѣстъ  въ  исторіи  нашего 
художества,  и мнѣ  хочется  попробовать  помочь  этому  подробной 
біографіей  и критическимъ  разборомъ  произведеній  Шварца.  Если 
моя  попытка  ни  къ  чему  не  приведетъ,  какъ  и прежнія  статьи  о 
немъ,  мои  и другихъ  авторовъ  (впрочемъ  немногочисленныя), 
то  по  крайней  мѣрѣ  останутся  на  лицо,  на  пользу  будущихъ,  быть 
можетъ,  болѣе  справедливыхъ  временъ,  хоть  достовѣрные  факты 
изъ  жизни  Шварца,  собранные  отъ  находящихся  теперь  еще  въ  жи- 
выхъ родственниковъ,  друзей  и товарищей  этого  художника. 

Уже  лѣтъ  14  тому  назадъ,  скоро  послѣ  смерти  Шварца,  я 
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задумалъ  написать  біографію  его.  Я считалъ  это  чисто  своимъ 
долгомъ,  потому  что  въ  началѣ  6о-хъ  годовъ  я былъ  близко 
знакомъ  со  Шварцемъ  и въ  короткое  время  принужденъ  былъ 
искренно  полюбить  его  и глубоко  уважать  его  оригинальный 
талантъ.  Я принялся  собирать  матеріалы  для  біографіи  моего  по- 
койнаго пріятеля.  Къ  сожалѣнію,  нѣкоторые  изъ  тѣхъ,  къ  кому 
я обращался  за  свѣдѣніями,  медлили  отвѣтами,  и біографія  по  не- 
волѣ должна  была  откладываться  съ  года  на  годъ.  По  счастью, 
въ  послѣднее  время  мнѣ  было  болѣе  удачи:  я могъ,  наконецъ,  со- 
брать удовлетворительное  количество  достовѣрныхъ  данныхъ. 

I. 

Вячеславъ  Григорьевичъ  Шварцъ  родился  22  сентября  1838  г. 
въ  городѣ  Курскѣ.  Отецъ  его  былъ  генералъ-лейтенантъ  Григо- 
рій Ефимовичъ  Шварцъ,  предки  котораго  были  датчане,  мать  — 
Наталья  Павловна,  урожденная  Яковлева.  Оба  они  пережили  своего 
сына:  отецъ  умеръ  въ  1873,  мать  въ  1872  году. 

Дѣтскіе  годы  свои  Вячеславъ  Шварцъ  провелъ  на  Кавказѣ, 
гдѣ  отецъ  его  былъ  начальникомъ  джаро-бѣлоканскаго  военнаго 
округа  и лезгинской  кордонной  линіи.  «Дикая  фантастическая  при- 
рода Кавказа»,  говоритъ  въ  своихъ  тщательно  составленныхъ  «Вос- 
поминаніяхъ» сестра  Шварца,  Антонина  Григорьевна  Смирнова,  «и 
военная  обстановка  не  могли  не  отразиться  на  пылкомъ  вообра- 
женіи впечатлительнаго  ребенка.  Съ  самаго  ранняго  дѣтства  въ  немъ 
стала  проявляться  необыкновенная  любовь  къ  рисованію.  Трех- 
лѣтнимъ  мальчикомъ  онъ  чертилъ  мѣломъ  по  стѣнамъ  и на  дере- 
вянныхъ доскахъ,  и эти  дѣтскіе  его  рисунки  изображали  горы, 
крѣпости,  солдатъ,  лошадей  и т.  д.  Впослѣдствіи,  очень  долго  его 
любимыми  сюжетами  были  преимущественно  эпизоды  изъ  военной 
жизни». 

«На  Кавказѣ  Шварцъ  пробылъ  до  8-лѣтняго  возраста.  Серьез- 
ное воспитаніе  въ  этой  дикой  странѣ  было  невозможно,  и мать 
наша  переѣхала  съ  нами  въ  Москву.  Здѣсь,  вмѣстѣ  съ  другими 
занятіями,  мой  братъ  Вячеславъ  сталъ  брать  первые  уроки  рисо- 
ванія. Его  учителемъ  былъ  бывшій  ученикъ  московской  рисоваль- 
ной школы,  С.  Щеголевъ.  Но  эти  уроки  продолжались  не  болѣе 
года,  потому  что  наша  семья  переѣхала  въ  деревню,  село  Бѣлый 
Колодезъ,  Курской  губерніи,  и здѣсь  братъ  мой  прожилъ  без- 
выѣздно до  13-лѣтняго  своего  возраста». 
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«Въ  деревнѣ,  воспитаніе  брата  Вячеслава  и его  умственное  раз- 
витіе велось  съ  самою  строгою  послѣдовательностью  и при  луч- 
шихъ внѣшнихъ  условіяхъ.  Но  что  касается  рисованія,  то  братъ 
былъ  вполнѣ  предоставленъ  самому  себѣ.  У него  не  было  никакого 
руководителя,  и онъ,  уже  совершенно  какъ  самъ  умѣлъ  и какъ 
самъ  хотѣлъ,  предавался  своему  любимому  занятію.  На  это  шло 
у него  рѣшительно  все  время,  свободное  отъ  учебныхъ  занятій. 
Рисовалъ  онъ  тушью,  акварелью,  дѣлалъ  копіи  съ  масляныхъ  кар- 
тинъ, которыхъ  въ  домѣ  у отца  было  много.  Рисовалъ  онъ  со 
всего,  что  попадалось  на  глаза,  безъ  направленія  и системы,  и до 
всего  доходилъ  самъ.  Вячеславъ  часто  принимался  сочинять  что- 
нибудь  и собственное  свое,  и тогда  рисунки  его  изображали  воен- 
ныя сцены,  по  большей  части  сраженія,  такъ  что  по  этимъ  попыт- 
камъ можно  было  предполагать,  что,  пожалуй,  онъ  сдѣлается  впо- 
слѣдствіи баталическимъ  живописцемъ». 

Родной  братъ  Шварца  Евгеній  Григорьевичъ  разсказываетъ 
про  раннія  художественныя  наклонности  своего  брата  Вячеслава  Г ри- 
горьевича  слѣдующее : «Его  наклонность  въ  дѣтствѣ  къ  военной 
живописи  легко  объяснить  раньше  всего  тѣмъ  военнымъ  элемен- 
томъ, которымъ  онъ  былъ  окруженъ  на  Кавказѣ,  но,  кромѣ 
того,  еще  и тѣмъ,  что  этотъ  вкусъ  поддерживалъ  въ  немъ  впослѣд- 
ствіи нашъ  отецъ,  давая  ему  копировать  съ  батальныхъ  картинъ, 
находившихся  у насъ  въ  домѣ,  а именно  съ  картинъ  Бридаля, 
Гаккеля,  Бургоньона  и другихъ.  Копіи  эти  до  сихъ  поръ  хра- 
нятся у меня.  Вообще,  съ  юныхъ  лѣтъ  Вячеславъ  привыкъ  всматри- 
ваться въ  картины,  потому  что  у нашего  отца  было  хорошее  со- 
браніе ихъ,  находящееся  и по  сей  день  въ  родовомъ  нашемъ  имѣніи, 
Курской  губерніи,  селѣ  Шварцовкѣ  (прежде  называвшемся  Верхо- 
вый Бѣлый  Колодезъ).  Въ  этой  коллекціи  находятся,  кромѣ  упо- 
мянутыхъ выше,  картины  Рубенса,  Фіамминго,  Гондгорста,  Фанъ- 
деръ-Лейса,  Мушерона  и другихъ,  а изъ  русскихъ  — Штернберга, 
Кипренскаго  и нѣкоторыхъ  другихъ,  менѣе  важныхъ.  Въ  отроче- 
ствѣ, Вячеславъ  особенно  любилъ  вырѣзать  китайскія  тѣни  (ихъ 
теперь  сохраняется  у меня  очень  много).  Онъ  накидывалъ  каран- 
дашемъ  цѣлыя  картины  и сцены,  и потомъ,  какъ  это  всегда  дѣ- 
лается, вырѣзалъ  бѣлыя  мѣста.  Онъ  былъ  большой  мастеръ  про- 
изводить очень  живописные  эффекты  этими  тѣнями  на  стѣнѣ.» 

«Вячеславъ,  еще  въ  дѣтствѣ,  очень  любилъ,  чтобъ  ему  читали, 
пока  онъ  рисуетъ,»  продолжаетъ  Ант.  Григ.  Смирнова.  «Постоянной 
его  чтицей  была  наша  гувернантка,  пожилая,  невозмутимо-спокой- 
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ная  англичанка,  которая,  бывало,  въ  угоду  своему  любимцу,  чи- 
тала вслухъ  даже  по  воскресеньямъ,  вопреки  англійскимъ  правиламъ». 

«Братъ  мой  росъ  какимъ-то  особеннымъ  ребенкомъ.  Серьезный 
не  по  лѣтамъ,  кроткій,  сдержанный,  застѣнчивый,  даже  немного 
апатичный  на  видъ,  онъ  не  любилъ  дѣтскихъ  игръ,  никогда  не 
шалилъ  и не  рѣзвился.  У него  была  замѣчательная  способность  ко 
всѣмъ  наукамъ,  которымъ  его  учили,  а память  у него  была, 
можно  сказать,  баснословная.  Десяти  лѣтъ  онъ  уже  хорошо  зналъ 
понѣмецки,  пофранцузски  и поанглійски.  Впослѣдствіи  онъ  на- 
учился и по  итальянски. 

«Братъ  мой  былъ  любимцемъ  не  только  отца  и матери,  но  и 
вообще  всѣхъ  домашнихъ  и постороннихъ.  Товарищемъ  дѣтства 
его  былъ  братъ  Юлій,  моложе  его  на  два  года.  Юлій  во  всѣхъ 
отношеніяхъ  являлся  совершеннѣйшимъ  контрастомъ  Вячеславу. 
Живой,  веселый  и рѣзвый,  онъ  къ  тому  же  былъ  страшный  шалунъ, 
и проказы  его  не  разъ  приводили  въ  отчаяніе  гувернеровъ  и учи- 
телей. Не  смотря,  однакоже,  на  такую  противоположность  харак- 
теровъ, самая  нѣжная  дружба  соединяла  двухъ  братьевъ.  Они  были 
неразлучны  съ  самаго  ранняго  дѣтства,  и никогда  между  ними 
не  происходило  ни  малѣйшей  размолвки.  Вячеславъ  былъ  всегда 
не  только  его  заступникомъ,  но  даже  иногда  рѣшался,  совер- 
шенно вопреки  своей  натурѣ,  подражать  ему.  Юлій  какъ-то  разъ 
взобрался  на  дерево,  и,  къ  общему  удивленію,  вдругъ  за  нимъ 
туда  же  полѣзъ  и Вячеславъ.  Надо  было  видѣть  негодованіе  стояв- 
шей тутъ  же  строгой  англичанки,  когда  она  увидала,  что  ея  лю- 
бимецъ находится  въ  совершенно  неуказномъ  мѣстѣ,  на  вер- 
шинѣ дерева,  да  еще  оттуда  киваетъ  ей  головой!  Всегдашнее  ея 
хладнокровіе  исчезло,  она  кружилась  и волновалась  подъ  деревомъ, 
и долго  не  могла  прійдти  въ  себя  отъ  такой  необычайной  выходки 
Вячеслава.  Помню,  еще,  какъ,  въ  другой  разъ,  братья-друзья  взду- 
мали устроить  фейерверкъ  и подожгли  свой  картонный  театръ. 
Какая  тутъ  произошла  суматоха!  Вячеславъ  всегда  очень  радо- 
вался на  выходки  нашего  отчаяннаго  шалуна,  но  очень  рѣдко 
принималъ  въ  нихъ  участіе.  Меня  воспитывали  отдѣльно  отъ 
братьевъ,  какъ-будто  удаляли  отъ  нихъ;  но  мы  все-таки  были  всѣ 
очень  дружны,  и они  иногда  принимали  меня  въ  свою  компанію. 
Юлій,  какъ  очень  живой  мальчикъ,  былъ  мнѣ  больше  по  душѣ; 
Вячеславъ  казался  мнѣ  слишкомъ  серьезнымъ,  и я немного  чужда- 
лась его.  Въ  1855  году  брагъ  Юлій  умеръ  отъ  кори,  въ  Пажескомъ 
корпусѣ,  и тутъ  я вдругъ  какъ-то  болѣе  сблизилась  съ  Вячесла- 
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вомъ.  Мы  вмѣстѣ  горько  оплакивали  Юлія.  Вячеславъ,  глубоко 
потрясенный,  заболѣлъ  съ  горя  и долго  не  могъ  оправиться...... 

Еще  въ  1847  году  Шварцъ  былъ  пожалованъ  въ  пажи  Импе- 
раторскаго Двора,  но  въ  Пажескій  корпусъ  не  поступилъ.  Въ 
1851  году,  когда  ему  было  13  лѣтъ,  его  свезли  въ  Петербургъ  и 
отдали  въ  пансіонъ  Спѣшнева.  Годъ  спустя,  въ  августѣ  1832  года, 
онъ  поступилъ  въ  Императорскій  Александровскій  лицей. 

Поступленіе  Шварца  въ  лицей  доказываетъ,  что  ни  родители 
его,  ни  всѣ  окружавшіе,  ни  даже  онъ  самъ,  вовсе  не  вообра- 
жали, что  ему  суждено  быть  однажды  художникомъ.  Лицей  на- 
значенъ для  образованія  чиновниковъ,  а не  живописцевъ,  и оттуда 
еще  никогда  не  выходило  художниковъ.  Родители  Шварца,  от- 
давъ уже  двухъ  сыновей  въ  Пажескій  корпусъ,  назначили  третьему 
(старшему)  штатскую  службу.  Однако  вышло  совсѣмъ  другое, 
— нѣчто  такое,  чего  никто  изъ  всѣхъ  ихъ  не  ожидалъ:  Шварцъ 
учился  въ  лицеѣ  отлично,  но  потомъ  вышелъ  плохимъ  чинов- 
никомъ и служакой,  даже  и въ  службѣ-то  пробылъ  очень  недолго, 
а къ  чему  его  никогда  не  назначали,  чему  его  никогда  порядкомъ 
не  учили,  въ  томъ-то  именно  онъ  и оказался  превосходнымъ,  ока- 
зался человѣкомъ,  выходящимъ  изъ  ряду  вонъ. 

За  лицейское  время  Шварца,  мнѣ  удалось  получить  много  и 
очень  удовлетворительныхъ  по  полнотѣ  свѣдѣній.  Теперь  есть  въ 
живыхъ  еще  много  товарищей  Шварца,  и всѣ  они  сохранили  о немъ 
самое  симпатичное  воспоминаніе. 

Одинъ  изъ  нихъ,  Е.  А.  Шакѣевъ,  говоритъ  въ  своихъ 
«Воспоминаніяхъ»,  написанныхъ  по  моей  просьбѣ:  «Знакомство  мое 
и дружба  со  Шварцемъ  начались  съ  самаго  поступленія  нашего  въ 
лицей,  осенью  1832  года.  При  разсадкѣ  новичковъ  въ  классѣ,  при- 
нятъ былъ  алфавитный  порядокъ  фамилій,  и потому  я очутился 
за  однимъ  столомъ  со  Шварцемъ.  Черезъ  нѣсколько  дней  знаком- 
ства, мы  были  уже  друзьями  и такими  оставались  до  самой  его  смерти». 

«Въ  лицей  онъ  поступилъ  отлично  подготовленнымъ  и очень 
хорошо  зналъ  языки  французскій,  нѣмецкій  и англійскій». 

«Шварцъ  очень  любилъ  Кавказъ,  гдѣ  провелъ  первые  свои  годы. 
Онъ  самъ  лично  пережилъ  нѣкоторые  сильно -драматическіе  эпи- 
зоды борьбы  русскихъ  съ  горцами;  напримѣръ,  онъ  никогда 
не  могъ  равнодушно  вспоминать  осаду  горцами  крѣпости  Зака- 
талы,  гдѣ  долго  прожилъ  съ  семействомъ,  такъ  какъ  отецъ  его 
командовалъ  і-ю  лезгинскою  линіею  и долженъ  былъ  жить  въ  этой 
крѣпости.  Разсказы  Шварца  о Кавказѣ  были  очень  занимательны  и 
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живы.  Между  ними  былъ  также  и забавный  анекдотъ  о козлѣ, 
который  почему-то  не  взлюбилъ  адъютанта  генерала  Шварца,  вездѣ 
его  преслѣдовалъ  и однажды,  темною  ночью,  во  время  осады  крѣ- 
пости горцами,  бросился  на  этого  адъютанта  и рогами  сбросилъ  его 
со  стѣны  въ  ровъ  за  крѣпостью,  а вслѣдъ  за  нимъ  нѣсколько  часо- 
выхъ, стоявшихъ  тутъ  же  на  стѣнѣ.  Злополучный  адъютантъ  и 
часовые,  зная,  что  черкесы  любятъ  ночныя  нападенія,  боялись  по- 
дать голосъ  изъ  рва  и долго  просидѣли  тамъ  въ  глубокомъ  мол- 
чаніи, пока  не  выручилъ  ихъ  оттуда,  на  веревкахъ,  офицеръ,  об- 
ходившій по  валу  дозоромъ.  При  этихъ  разсказахъ,  Шварцъ  по- 
казывалъ намъ  нѣсколько  видовъ  Кавказа,  изображавшихъ  сосѣднія 
съ  Закаталами  мѣстности.  Одни  рисунки  были  дѣланы  карандашомъ, 
другіе  акварелью,  и,  конечно,  они  были  неважны:  ему  было  тогда 
всего  і з лѣтъ,  притомъ  же  онъ  былъ  ничто  иное,  какъ  самоучка.  Мнѣ 
помнится,  что,  по  его  разсказамъ,  первымъ  его  руководителемъ 
былъ  какой-то  инженерный  капитанъ,  жившій  въ  крѣпости». 

«Хотя  рисованіе  входило  въ  лицейскій  курсъ,  но  преподавалось 
самымъ  допотопнымъ  образомъ,  и начальство  наше,  въ  сущности, 
не  придавало  ему  никакого  значенія,  и образовательнымъ  предме- 
томъ его  не  считало». 

«Учителемъ  рисованія  былъ  у насъ  старичокъ  Василевскій.  Это 
было  тихое,  кроткое  существо,  человѣкъ,  никогда  ни  на  кого  не 
сердившійся,  не  смотря  на  то,  что  мы,  какъ  всѣ  школьники,  не- 
милосердно злоупотребляли  его  добротой». 

«Прійдя  въ  первый  разъ  къ  намъ  въ  классъ,  Василевскій  спро- 
силъ насъ,  умѣемъ-ли  мы  дѣлать  какіе-нибудь  рисуночки  (онъ 
любилъ  уменьшительныя).  Кое-кто  изъ  бывшихъ  гимназистовъ 
похвастался,  что  умѣетъ  рисовать  съ  моделей;  большинство  же  со- 
зналось въ  неумѣніи  провести  даже  прямую  линію.  Шварцъ  пока- 
залъ Василевскому  свои  виды  Кавказа  и,  въ  заключеніе,  невиден- 
ную  еще  мною  акварель  большаго  формата.  Она  изображала  еван- 
гелиста Луку.  Василевскій  долго  разсматривалъ  эти  рисунки,  под- 
робно разспросилъ  Шварца,  самъ-ли  онъ  ихъ  рисовалъ,  съ  на- 
туры-ли,  и т.  д.  Потомъ  онъ  сказалъ  ему:  «Голубчикъ,  дорогой 
мой,  Богъ  вамъ  талантъ  далъ  и...  ахъ,  право  не  лгу!...  большой 
онъ  будетъ.  Только,  миленькій  мой,  учитесь...» 

«Съ  этой  минуты  Василевскій  всегда  относился  къ  Шварцу  съ 
самою  нѣжною  любовью». 

«Къ  концу  четвертаго  класса,  т.  е.  черезъ  і '/2  года  послѣ  по- 
ступленія, Шварцъ  сдѣлалъ  огромные  успѣхи  въ  рисованьи.  Кромѣ 
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классовъ  въ  лицеѣ,  онъ  ходилъ  по  праздникамъ  къ  Василевскому 
и вмѣстѣ  съ  нимъ  отправлялся  смотрѣть  картины  въ  Академіи,  въ 
Эрмитажѣ  и у нѣкоторыхъ  частныхъ  лицъ». 

«Передъ  нашимъ  переходомъ  въ  третій  классъ,  мы  однажды 
услыхали,  что  Василевскій,  по  старости,  выходитъ  въ  отставку.  Мы 
всѣ  искренно  любили  старика  за  его  необыкновенную  доброту; 
намъ  вдругъ  стало  стыдно  за  наши  шалости  и продѣлки  съ  нимъ, 
и мы  простились  съ  нимъ  самымъ  теплымъ  образомъ.  Классъ  по- 
ручилъ мнѣ  сказать  ему  публично  привѣтствіе,  а Шварцъ  поднесъ 
ему  перспективный  видъ  класса,  гдѣ  были  также  изображены  кое- 
кто  изъ  товарищей  и самъ  Василевскій.  Учитель  былъ  тронутъ  до 
слезъ,  благодарилъ  насъ  всѣхъ,  а Шварца  умолялъ  не  забывать 
старика  и попрежнему  учиться.  Въ  третьемъ  классѣ  рисованье 
намъ  уже  не  преподавалось». 

«Впослѣдствіи  мы  узнали,  что  Василевскій  нуждается.  Тогда 
нѣсколько  человѣкъ  придумали  брать  у него  частные  уроки  въ 
лицеѣ.  Старикъ  былъ  въ  восторгѣ,  и сначала  не  хотѣлъ  брать 
платы, — «только  бы  на  извозчичка»,  говаривалъ  онъ.  Ему  всего 
болѣе  хотѣлось  попрежнему  имѣть  Шварца  своимъ  ученикомъ. 
Впрочемъ  это  ученіе  продолжалось  недолго.  Василевскій  сталъ 
очень  хирѣть,  и прійдя  однажды  на  урокъ,  сказалъ:  «Нѣтъ,  Вяче- 
славъ Григорьевичъ,  прекратимте  уроки  (мы,  прочіе,  значитъ,  были 
ни  при  чемъ),  я васъ  всему  выучилъ,  что  самъ  зналъ.  Вы  мнѣ 
больше  не  по  плечу,  вамъ  надо  у настоящаго  мастера  учиться». 
На  прощанье  онъ  подарилъ  Шварцу  небольшой  рисунокъ  каран- 
дашемъ,  своей  работы.  Тэма  была  самая  сентиментальная:  по  рѣкѣ 
плыла  гондола,  въ  ней  сидѣли  юноша  и дѣвица,  въ  средневѣко- 
выхъ костюмахъ,  вдали  виднѣлся  храмъ,  съ  алтаремъ,  на  которомъ 
пылали  два  сердца;  надъ  гондолою  налету  цѣловались  два  голубя. 
Все  было  вырисовано  съ  необыкновенною  тщательностью,  тѣни 
сдѣланы  пунктиромъ». 

«Въ  эти  годы  Шварцъ  привыкъ  много  рисовать  перомъ.  Это 
происходило  отъ  того,  что  онъ  часто  рисовалъ  и во  время  класса, 
и тутъ,  слушая  профессора,  экспромтомъ  иной  разъ,  иллюстриро- 
валъ лекцію.  Внѣ  лекцій,  мы  со  Шварцемъ  забирались  въ  какой- 
нибудь  уголъ;  я читалъ  вслухъ,  а онъ  рисовалъ  перомъ.  Подъ 
вліяніемъ  этихъ  чтеній  (по  большей  части  все  историческихъ)  были 
задуманы  и выполнены  многіе  изъ  его  историческихъ  эскизовъ. 
Кромѣ  того,  онъ,  какъ  и мы  всѣ  тогда,  горячо  увлекался  крым- 
скою войною  и сдѣлалъ  массу  рисунковъ  на  тэмы  получавшихся 
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тогда  военныхъ  реляцій.  Помню  одинъ,  очень  удачный  рисунокъ: 
смерть  полковника  Карамзина». 

Для  объясненія  послѣдняго  сюжета  надо  сказать,  что  полков- 
никъ Андрей  Николаевичъ  Карамзинъ,  сынъ  знаменитаго  исто- 
рика, былъ  изрубленъ  турками  въ  куски  на  русской  пушкѣ,  кото- 
рую защищалъ  своимъ  собственнымъ  тѣломъ,  во  время  несчаст- 
ной нашей  рекогносцировки  подъ  Каракуломъ,  1 6 мая  1854  года. 
Замѣчу  здѣсь,  мимоходомъ,  что  вообще  всѣ  тогдашнія  современ- 
ныя событія  и дѣла  сильно  интересовали  молодыхъ  лицеистовъ, 
товарищей  Шварца,  и тѣ  изъ  этихъ  юношей,  которые  умѣли 
хоть  сколько-нибудь  рисовать,  выражали  въ  рисункахъ  каранда- 
шемъ  или  перомъ  свои  взгляды  и мнѣнія.  Такъ,  напримѣръ,  изъ 
числа  лицейскихъ  рисунковъ,  сохранившихся  у Н.  Ѳ.  Фанъ-деръ- 
Флитта,  одинъ,  рисованный  литографическою  тушью  Иваномъ  Ба- 
бинымъ, изображаетъ  «Славянофила  и Западника»  (славянофилъ  — 
въ  поддевкѣ,  съ  медалями  на  груди  и съ  осерчавшей  головой 
тигра;  западникъ  — франтъ,  съ  лорнеткой  въ  глазу,  съ  сердитой 
львиной  головой);  другой  рисунокъ,  впрочемъ  крайне  плохой  и 
дѣланный  карандашемъ,  Д.  Князевымъ,  относится  къ  1855  Г°ДУ  и 
представляетъ  сцену  ликованія  на  улицѣ:  извозчики,  мужики,  го- 
родовые, разнозчики,  обнимаются  и радуются;  группа  людей  сред- 
няго сословія  читаетъ  газету.  Внизу  подпись:  «Клейнмихеля  смѣ- 
нили!» 

Нѣкоторые  изъ  лицеистовъ,  записывая  лекціи  за  профессорами, 
потомъ  литографировали  ихъ.  Шварцъ  вздумалъ  ихъ  иллюстриро- 
вать. У нѣкоторыхъ  товарищей  и друзей  Шварца  уцѣлѣли  до  сихъ 
поръ  такія  иллюстраціи.  Такъ,  напримѣръ,  у Е.  А.  Шакѣева  и 
Н.  Ѳ.  Фанъ-деръ-Флитта  сохранились  рисунки:  і)  «Ицько  изъ 
Шклова  и Шмуль  изъ  Друскенники».  Здѣсь  изображены  два 
еврея,  встрѣтившіеся  на  улицѣ  и рѣшающіе  какое-то  дѣло  съ 
оживленными  жестами;  2)  городовой  ведетъ  подъ  ручку  пьянаго 
франта,  въ  измятой  шляпѣ,  отрепанныхъ  панталонахъ  и съ  ме- 
далью въ  петлицѣ:  онъ  идетъ,  точно  танцуетъ,  и патетически  до- 
казываетъ городовому,  что  онъ  не  «какой-нибудь»,  а вотъ  кто; 
З)  татаринъ-торговецъ,  встрѣтившій  на  улицѣ  военнаго  писаря, 
продаетъ  ему  платокъ  и убѣдительно  уговариваетъ  его.  Всѣ  три 
картинки,  рисованныя  литографическими  чернилами  и носящія 
шифръ  Шварца,  Ѵ5,  явно  рисованы  на  память  и потому  не  совсѣмъ 
безгрѣшны  въ  рисункѣ,  однако  содержатъ  много  юмора,  комизма 
и наблюдательности  и доказываютъ  опытную  руку.  Всѣ  три  слу- 
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жили  иллюстраціями  къ  лекціямъ  гражданскаго  и полицейскаго 
права,  первый  къ  главѣ:  «договоръ»,  третій  къ  главѣ  «купля  и 
продажа».  Нѣкоторые  изъ  этихъ  рисунковъ,  какъ  очень  славив- 
шіеся въ  лицеѣ,  тогда  же  поднесены  были  покойному  Наслѣднику 
Цесаревичу,  Николаю  Александровичу,  для  его  альбома,  профессо- 
ромъ Минцлофомъ,  преподававшимъ  нѣмецкій  языкъ  и въ  лицеѣ, 
и Наслѣднику  Цесаревичу.  Сюда  же  можно  отнести  рисованную 
Шварцемъ,  литографическими  чернилами,  афишку  (съ  тремя  очень 
ловко  нарисованными  котами  наверху)  для  домашняго  театра,  про- 
исходившаго 4-го  января  1859  года  въ  домѣ  у г.  Фанъ-деръ- 
Флитта,  отца  его  товарища  и пріятеля.  На  этомъ  спектаклѣ  Шварцъ 
игралъ  роль  ]еипе  ргетіег,  Родольфа,  въ  водевилѣ:  «Ьа  сЬаззе  аи 
готап». 

«Уѣзжая  на  лѣто  въ  деревню  къ  отцу,  въ  Курскъ,  продол- 
жаетъ Е.  А.  Шакѣевъ,  Шварцъ  рисовалъ  сельскіе  виды  съ  натуры, 
плѣнныхъ  турокъ  и т.  д.,  и въ  лицей  возвращался  съ  полнымъ 
портфелемъ  эскизовъ». 

Къ  числу  такихъ  рисунковъ  относятся  сохранившіеся  до  сихъ 
поръ  два  очень  недурныхъ  рисунка  перомъ;  одинъ  изъ  нихъ, 
принадлежащій  Е.  А.  Шакѣеву,  изображаетъ  черкеса  въ  буркѣ, 
во  весь  ростъ,  опирающагося  на  шашку  у пояса.  Онъ  помѣ- 
ченъ 1857  годомъ;  другой,  принадлежащій  Н.  Е.  Фанъ-деръ- 
Флитту,  представляетъ  русскаго  матроса,  со  стаканомъ  въ  одной 
рукѣ,  со  штофомъ  въ  поднятой  другой,  у стола,  на  которомъ 
лежатъ  баранки.  Типъ  и выраженіе  этого  матроса  — прекрасны. 
Рисунокъ  помѣченъ  1858  годомъ. 

Вторымъ  учителемъ  Шварца,  послѣ  старика  Василевскаго,  сдѣ- 
лался нашъ  извѣстный  пейзажистъ,  А.  И.  Мещерскій.  Произо- 
шло это  слѣдующимъ  образомъ.  «Одинъ  изъ  нашихъ  товарищей, 
Висковатовъ,  разсказалъ  намъ — говоритъ  Е.  А.  Шакѣевъ — что  по- 
знакомился съ  молодымъ  художникомъ,  талантливымъ,  который 
могъ  бы  намъ  замѣнить  Василевскаго.  Это  былъ  А.  И.  Мещерскій, 
писавшій  тогда  «Видъ  изъ  окрестностей  Ораніенбаума»  на  2-ю 
серебряную  медаль.  Нашъ  кружокъ  художественныхъ  доброволь- 
цевъ тотчасъ  предложилъ  Мещерскому  тѣ  самыя  условія,  что 
прежде  Василевскому.  Онъ  согласился,  сталъ  намъ  давать  уроки  и 
въ  короткое  время  очень  сошелся  со  Шварцомъ». 

По  разсказамъ  Мещерскаго,  въ  эту  пору  Шварцъ  рѣшительно 
ничего  другаго  не  имѣлъ  въ  виду  по  части  живописи,  какъ 

сдѣлаться  баталистомъ.  Онъ  былъ  крайне  трудолюбивъ,  стара- 

з 


34 


В.  В.  СТАСОВЪ, 


теленъ,  много  рисовалъ  съ  натуры,  и человѣческія  фигуры  ему 
всегда  удавались,  но  пейзажъ  сильно  хромалъ.  Мѣстность,  деревья, 
облака  — ко  всему  этому  онъ  не  зналъ  какъ  подступить  въ  сво- 
ихъ рисункахъ,  и поневолѣ  всѣ  фоны  свои  до  тѣхъ  поръ  за- 
тушевывалъ неопредѣленными  штрихами.  Поэтому  онъ  съ  жад- 
ностью ухватился  за  представившуюся  неожиданно  оказію  брать 
уроки  у пейзажиста  и укрѣпить  себя  по  той  части,  гдѣ  чувство- 
валъ свою  крайнюю  слабость.  Уроки  Шварца  и его  товарищей 
происходили,  съ  разрѣшенія  директора,  въ  самомъ  лицеѣ,  въ  продол- 
женіе недѣли,  и Шварцъ  тутъ  впервые  сталъ  пробовать  живопись 
масляными  красками.  Вначалѣ,  товарищи  толпой  приходили  въ 
классъ  Мещерскаго;  имъ  любопытно  было  поглядѣть,  какъ  это  ри- 
суютъ кистью  и масляными  красками.  Но  они  очень  мѣшали  Шварцу, 
и онъ  скоро  ихъ  отвадилъ.  Онъ  сталъ  намазывать  краской  кон- 
чикъ своего  мунштабеля  (трости  для  поддержанія  руки).  Всякій 
лицеистъ  хватался,  отъ  нечего  дѣлать,  за  этотъ  конецъ  трости  и 
выпачкивалъ  себѣ  руки,  а ими  лицо.  Скоро  посѣщенія  прекрати- 
лись. Живопись  туго  давалась  Шварцу,  успѣхи  его  были  медленные, 
и онъ  съ  горестью  это  сознавалъ.  Писалъ  онъ,  какъ  почти  всѣ 
начинающіе,  очень  черно.  Первымъ  его  произведеніемъ  явилась 
небольшая  картинка  (вершковъ  6-ти  въ  ширину),  изображавшая 
эпизодъ  изъ  побѣды  Наполеона  при  Маренго.  Сцена  представляла 
поле  съ  потоптанною  рожью;  среди  нея  лежали  убитые  и ране- 
ные австрійцы,  въ  своихъ  бѣлыхъ  мундирахъ.  Шварцъ  крѣпко  не 
любилъ  австрійцевъ,  и именно  потому  избралъ  сюжетъ,  гдѣ  пред- 
ставлено ихъ  пораженіе.  Вдали,  въ  фонѣ,  видѣнъ  былъ  силуэтъ 
французскаго  войска.  Занятія  съ  А.  И.  Мещерскимъ  продолжались 
у Шварца  и его  товарищей  всего  нѣсколько  мѣсяцевъ,  осень  и зиму 
съ  1858  по  1859  годъ. 

«Около  того  же  времени,  продолжаетъ  ПІакѣевъ,  въ  послѣд- 
нихъ классахъ  лицея,  Шварцъ  познакомился,  въ  домѣ  у моего 
отца  (гдѣ  бывалъ  во  всѣ  дни  отпуска,  такъ  какъ  у него  въ  Пе- 
тербургѣ почти  вовсе  не  было  ни  родныхъ,  ни  знакомыхъ),  съ 
художникомъ  О.  К.  Гоффертомъ,  который  въ  пансіонѣ  моего 
отца  былъ  преподавателемъ  рисованія.  Скоро  Шварцъ  съ  нимъ 
очень  подружился.  Въ  квартирѣ  Гофферта,  по  праздникамъ,  схо- 
дилась цѣлая  кучка  молодыхъ  художниковъ,  по  большей  части 
учениковъ  академіи  художествъ  (въ  числѣ  ихъ  были  А.  Волковъ, 
Шарлемань  и др.).  На  этихъ  собраніяхъ  было  всегда  очень  весело, 
потому  что  не  было  ни  малѣйшаго  стѣсненія,  и отъ  художествен- 
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ныхъ  споровъ,  что  называется,  стонъ  стоялъ.  Шварцъ  просто  бла- 
женствовалъ. Съ  Гоффертомъ  Шварцъ  сталъ  проходить  курсъ 
перспективы,  а во  время  каникулъ  въ  1857  и 1858  годахъ  Гоф- 
фертъ  ѣздилъ  въ  деревню  къ  отцу  Шварца  и пробылъ  тамъ  оба 
лѣта». 

Въ  деревнѣ,  Шварцъ  очень  много  рисовалъ  съ  натуры.  Они 
уходили  съ  Гоффертомъ  изъ  дому  съ  самаго  восхода  солнца  и, 
съ  небольшими  перерывами,  оба  рисовали  и писали  съ  натуры  до 
сильныхъ  жаровъ.  Тутъ  же,  въ  деревнѣ,  по  вечерамъ,  Шварцъ 
сталъ  пробовать,  подъ  руководствомъ  Гофферта,  гравировать 
крѣпкою  водкою,  и это  удавалось  ему  очень  недурно.  Мнѣ 
извѣстны  четыре  маленькіе  офорта,  уцѣлѣвшіе  отъ  того  вре- 
мени. Одинъ  изъ  нихъ  представляетъ  казацкую  лошадку,  въ  про- 
филь, съ  казацкимъ  сѣдломъ  и взнузданную;  изъ-подъ  нея  видна 
избушка;  вправо  отъ  лошади,  полулежитъ  на  землѣ  Гоффертъ, 
въ  соломенной  шляпѣ,  и рисуетъ  съ  натуры.  Подпись:  «Ѵ5.  1859». 
Другой  офортъ  представляетъ  грудной  портретъ  лысаго  старика, 
съ  большимъ  тафтянымъ  зонтикомъ  для  глазъ,  надѣтымъ  на  го- 
лову. Подпись:  «Ѵ5.  1859».  Тутъ  представленъ  дѣдъ  Шварца,  со 
стороны  матери,  Яковлевъ.  Третій  офортъ  изображаетъ  мужика, 
сборщика  подаяній,  по  поясъ,  въ  дырявомъ  кафтанѣ,  съ  образомъ, 
повѣшеннымъ  на  груди,  со  сборнымъ  кошелемъ  въ  рукѣ.  Под- 
пись: «V.  5сЬ\ѵаг2.  1860».  Первые  два  офорта  принадлежатъ  нашему 
извѣстному  собирателю  П.  Я.  Дашкову,  третій  — К.  В.  Лемоху, 
товарищу  по  академіи  и пріятелю  Шварца.  «Казацкая  лошадка»  — 
самый  удачный,  интересный  и всего  лучше  рисованный  изъ  трехъ 
офортовъ.  Четвертый,  изображающій  Донъ-Кихота,  находится  у 
В.  Н.  Тевяшова. 

«Въ  эту  эпоху,  продолжаетъ  Е.  А.  Шакѣевъ,  Шварцъ  просто 
съ  лихорадочною  жадностью  искалъ  случаевъ  знакомиться  съ  ху- 
дожниками. Иногда  это  давало  даже  поводъ  къ  забавнымъ  слу- 
чаямъ. Однажды,  въ  началѣ  1859  года,  одинъ  нашъ  общій  знако- 
мый, музыкантъ  Ц.,  позвалъ  Шварца  на  именинный  пирогъ,  и при 
этомъ  мимоходомъ  сказалъ,  что  квартиру  нанимаетъ  отъ  худож- 
ника. «И  онъ  пишетъ  масляными  красками?»  торопливо  спросилъ 
Шварцъ.  «Какъ-же,  какъ-же»,  отвѣчалъ  тотъ.  — «Да  что  именно?» 
— «А  вотъ  пріѣзжайте,  и увидите;  онъ  тоже  въ  гостяхъ  у меня 
будетъ»,  отвѣчалъ  Ц.  Пріѣхавъ  къ  Ц.,  Шварцъ  просто  замучилъ 
его  вопросами,  скоро-ли  придетъ  художникъ,  хозяинъ  квартиры. 

Наконецъ  появился  молодой  человѣкъ,  нѣмецъ,  и Ц.  поспѣшилъ 
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познакомить  его  со  Шварцемъ,  назвавъ  его  собратомъ  Шварца  по 
ремеслу.  Шварцъ  тотчасъ  же  сталъ  просить  новаго  знакомаго  по- 
казать ему  свою  мастерскую.  Нѣмецъ  отвѣчалъ  какъ-то  застѣн- 
чиво, что  смотрѣть  ее  не  стоитъ,  что  ничего  тамъ  интереснаго 
нѣтъ.  Шварцъ  настаивалъ.  Дѣлать  нечего,  повелъ  насъ  нѣмецкій 
художникъ  къ  себѣ  въ  мастерскую.  Входимъ,  и что  же  видимъ? 
Громадную  вывѣску  портерной  лавки  съ  золотыми  бутылками 
пива  и т.  д.  Каково  было  разочарованіе  Шварца!  Впрочемъ,  за 
завтракомъ,  онъ  утѣшился:  нѣмецъ  оказался  восторженнымъ  по- 
клонникомъ живописи  и вывѣски  писалъ  по  нуждѣ.  Онъ  прита- 
щилъ въ  комнату  Ц.  громадную  папку  эскизовъ,  эстамповъ,  и, 
подъ  вліяніемъ  любезной  убѣдительности  Шварца  (а  можетъ  быть, 
отчасти,  и выпитаго  пива)  очень  сдѣлался  разговорчивъ.  Передъ  ухо- 
домъ, Шварцъ  начертилъ  ему  мѣломъ  по  желѣзу  и подмалевалъ 
красками  фигуру  молодой  дамы  для  вывѣешь  моднаго  магазина». 

Другой  товарищъ  и пріятель  Шварца  по  лицею,  принадлежав- 
шій, какъ  и Е.  А.  Шакѣевъ,  къ  одному  съ  нимъ,  ХХШ-му,  вы- 
пуску, Вас.  Ник.  Тевяшовъ,  также  написалъ,  по  моей  просьбѣ,  свои 
воспоминанія  о бывшемъ  своемъ  товарищѣ,  и говоритъ  здѣсь  слѣ- 
дующее: «Шварцъ  шелъ  первымъ  ученикомъ  во  все  время  пребыванія 
своего  въ  лицеѣ,  былъ  всегда  на  отличномъ  счету  у начальства,  и, 
не  смотря  на  то,  былъ  любимъ  и уважаемъ  всѣми  безъ  исключенія 
товарищами,  видѣвшими  въ  немъ  способнаго  и честнаго  ученика. 
Ему  все  давалось  легко;  тѣмъ  не  менѣе  онъ  относился  къ  сво- 
имъ успѣхамъ  очень  скромно  и никогда  не  отказывалъ  въ  совѣтѣ 
и помощи  товарищу.  Со  всѣмъ  своимъ  классомъ  онъ  былъ  въ  са- 
мыхъ хорошихъ  отношеніяхъ.  Антипатій  у него  не  было,  но  дру- 
зей близкихъ  также  не  было,  хотя  къ  нѣкоторымъ  изъ  товарищей 
онъ  относился  душевно  и искренне.  Нрава  былъ  онъ  очень  ти- 
хаго, мягкаго,  ровнаго,  безъ  вспышекъ,  любилъ  правду  во  всемъ. 
Держалъ  онъ  себя  независимо,  но  выскочкою  никогда  не  былъ. 
Когда  классомъ  заявлялся  какой-либо  протестъ  и при  этомъ  тре- 
бовалось объясненіе  съ  начальствомъ,  Шварцъ  всегда  попадалъ  въ 
депутаты,  и никогда  отъ  этой  роли  не  отказывался,  хотя  подобныя 
объясненія  легко  могли  повлечь  за  собою  возмездіе,  хотя  бы  въ  видѣ 
косаго  взгляда  начальства,  или  молчаливаго  неодобренія  того  или 
другаго  ученика  въ  классѣ. 

«Наружность  Шварца  нимало  не  соотвѣтствовала  его  характеру. 
Смуглый  и сангвиническій  цвѣтъ  лица,  глубоко  глядящіе  глаза,  поз- 
воляли предполагать  въ  немъ  страсти,  вспышки;  однако  товарищи 
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никогда  ихъ  не  видали  у него.  Впрочемъ,  онъ  былъ  мало  сообщи- 
теленъ и весь  уходилъ  въ  вѣчное  обдумыванье  своихъ  рисунковъ 
или  сочиненій.  Онъ  никогда  никому  не  разсказывалъ  своихъ  пла- 
новъ и молча  принимался  за  свои  картинки,  но  потомъ  уже  отъ 
нихъ  не  отрывался  и отдавалъ  имъ  все  свободное  отъ  классовъ 
время.  Сужденія  товарищей  и ихъ  критику  онъ  выслушивалъ  безъ 
неудовольствія,  можетъ  быть,  потому,  что  сознавалъ  свои  силы.  Всѣ 
первые  годы  въ  лицеѣ  Шварцъ  рисовалъ  только  карандашемъ  и 
перомъ,  и это  было  самое  любимое  его  занятіе;  для  всего  осталь- 
наго,  кромѣ  чтенія,  у него  уже  не  было  времени,  игръ  и гулянья 
онъ  не  любилъ.  Въ  низшихъ  классахъ  онъ  рисовалъ  разныя  без- 
дѣлушки, но  также  нарисовалъ  нѣсколько  портретовъ  профессо- 
ровъ и товарищей,  очень  удачныхъ  какъ  по  сходству,  такъ  и по  вы- 
раженію !);  сверхъ  того  онъ  очень  любилъ  набрасывать  инородцевъ 
кавказскихъ  въ  ихъ  оригинальныхъ  костюмахъ,  изучалъ  лошадей. 
Позже,  начавъ  писать  масляными  красками,  Шварцъ  всегда  жало- 
вался, что  краски  ему  не  даются,  и онъ  даже  избѣгалъ  писать  на 
холстѣ,  но,  повидимому,  не  очень  сожалѣлъ  о томъ,  такъ  какъ 
онъ  былъ  по  преимуществу  художникомъ  мысли,  которая  всецѣло 
поглощала  его  художественный  талантъ». 

Ко  всему  этому  можно  еще  прибавить,  что,  по  словамъ  его 
брата,  Евгенія,  Шварцъ  отличался  баснословной  памятью:  прочитавъ 
страницу  изъ  любой  книги,  онъ  могъ  слово  въ  слово  передать  весь 
прочитанный  текстъ.  Часто  родные  или  знакомые  не  вѣрили  этому, 
подозрѣвая,  что  онъ  заранѣе  выучилъ  это  мѣсто.  Про  его  не- 
обыкновенную художественную  память  я буду  говорить  ниже. 

II. 

Шварцъ  выпущенъ  былъ  изъ  лицея  24  мая  1859  года,  первымъ 
и съ  золотою  медалью.  Имя  его  внесено  на  «золотую  доску».  Въ 
томъ-же  году  онъ  поступилъ  на  службу  по  І-му  Отдѣленію  Соб- 
ственной Его  Величества  Канцеляріи,  въ  Кавказскій  и Сибирскій 
Комитетъ,  но  совершенно  противъ  своей  воли.  «Мой  братъ  Вячеславъ 
поступилъ  на  службу  единственно  только  въ  угоду  отцу  и ма- 
тери, пишетъ  А.  Г.  Смирнова.  Онъ  не  чувствовалъ  къ  ней  ни- 
какого призванія».  Управляющимъ  комитета  былъ  В.  П.  Бутковъ; 


*)  Евг.  Григ.  Шварцъ  говоритъ,  что  во  время  лицея,  его  братъ  много  рисовалъ  также  и 
каррикатуръ,  особливо  на  инспектора  классовъ,  Биркена. 
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секретаремъ — тогда  еще  молодой,  бывшій  воспитанникъ  училища 
правовѣдѣнія  (нынѣ  статсъ-секретарь)  М.  С.  Кахановъ.  Вотъ  что 
онъ  разсказываетъ  о Шварцѣ  за  время  кратковременной  его  службы, 
23  года  тому  назадъ:  «Шварцъ,  по  выходѣ  изъ  лицея,  былъ  при- 
численъ къ  канцеляріи  Кавказскаго  и Сибирскаго  Комитета,  гдѣ  я 
въ  то  время  былъ  секретаремъ,  т.-е.  до  извѣстной  степени  началь- 
ствомъ для  причисленныхъ,  но  начальствомъ  не  стѣсняющимъ,  а 
помогающимъ.  Причисленной  молодежи  было  у насъ  много,  и,  по 
особымъ  обстоятельствамъ  того  времени,  будившимъ  много  добрыхъ 
чувствъ,  она  группировалась  въ  довольно  тѣсные  кружки.  Шварцъ 
и я принадлежали  къ  одной  группѣ  по  симпатіямъ  къ  кипѣвшей 
кругомъ  насъ  работѣ.  Самъ  онъ  не  чувствовалъ  призванія  къ  бу- 
мажному труду,  но  былъ  одаренъ  большимъ  запасомъ  добросо- 
вѣстности во  всемъ,  что  дѣлалъ.  Поэтому  и въ  канцеляріи  нашей 
онъ  всегда  въ  точности  исполнялъ  возлагавшіяся  на  него  занятія, 
посвящая,  конечно,  главнѣйшимъ  образомъ  свое  время  и усидчивый 
трудъ  искуству,  и небольшая  мастерская  его  на  солнечной  сторонѣ 
Шпалерной  улицы  видѣла  его,  конечно,  чаще,  чѣмъ  наша  канце- 
лярія. Самъ  онъ  былъ  въ  высшей  степени  скроменъ  и разсчитывалъ 
больше  на  усидчивый  трудъ,  чѣмъ  на  дарованіе,  которое  мы  ясно 
видѣли  въ  немъ...» 

Про  этотъ  періодъ  состоянія  Шварца  на  службѣ,  нашъ  извѣст- 
ный акварелистъ  и близкій  пріятель  Шварца,  М.  Я.  Вильё  пишетъ 
мнѣ:  «За  все  время  службы  его,  мнѣ  всего  раза  два  случилось  уви- 
дѣть его  въ  форменномъ  вицъ-мундирѣ;  онъ  надѣвалъ  его  очень 
рѣдко,  по  крайней  необходимости,  когда  было  уже  неловко  не 
явиться,  отъ  времени  до  времени,  начальству  на  глаза.  Онъ,  кажется, 
и жалованье  получалъ,  конечно,  самое  вздорное.  Всему  этому  онъ 
очень  смѣялся,  и называлъ  «ётег§ег  зиг  1е  Ьші^еі». 

И такъ,  служба  играла  очень  небольшую  роль  въ  жизни  Шварца. 
Но  тоже  и не  однимъ  искуствомъ  сталъ  онъ  заниматься  тотчасъ 
послѣ  лицея.  Лицейское  образованіе  не  удовлетворяло  его,  и онъ 
захотѣлъ  продолжать  теперь  самъ  свое  научное  развитіе.  Онъ  по- 
ступилъ въ  петербургскій  университетъ  вольнослушателемъ  уже  въ 
началѣ  сентября  1859  года,  т.  е.  всего  черезъ  три  съ  небольшимъ 
мѣсяца  послѣ  выпуска  изъ  лицея.  Въ  университерскомъ  архивѣ, 
при  просьбѣ  Шварца  «о  дозволеніи  ему  слушать  курсъ  историко- 
филологическаго  факультета  по  пасти  восточныхъ  языковъ »,  хранится 
также  свидѣтельство,  выданное  изъ  канцеляріи  Кавказскаго  и Си- 
бирскаго Комитета  въ  томъ,  что  «состоящему  при  этой  канцеляріи 
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титулярному  совѣтнику  Вячеславу  Шварцу  разрѣшается  слушать 
лекціи  въ  университетѣ». 

Шварцъ  сталъ  усердно  посѣщать  лекціи  арабскаго  языка,  такъ 
какъ  все  восточное  сильно  привлекало  его.  Но  еще  усерднѣе  сталъ 
онъ  ходить  на  лекціи  Костомарова,  котораго  слава  гремѣла  въ  ту 
минуту  на  всю  Россію,  и котораго  лекціи  привлекали  въ  универ- 
ситетъ толпы  молодежи.  Арабскій  языкъ  скоро  былъ  покинутъ 
Шварцемъ,  и эти  лекціи  остались  для  него  безъ  послѣдствій,  между 
тѣмъ  какъ  лекціи  Костомарова  имѣли  громадное  вліяніе  на  Шварца 
и на  всю  его  послѣдующую  дѣятельность.  Содержаніе  и настроеніе 
этихъ  лекцій  совпадали  съ  коренными  вкусами  и настроеніемъ 
Шварца.  Я буду  говорить  еще  объ  этомъ  ниже.  Здѣсь  скажу 
только,  что  въ  первомъ  же  семестрѣ  Шварцъ  познакомился 
лично  съ  профессоромъ  Костомаровымъ,  сталъ  видаться  съ  нимъ, 
искренно  уважалъ  и любилъ  его,  а впослѣдствіи  былъ  даже  съ  нимъ 
въ  перепискѣ.  Нѣсколько  писемъ  Костомарова  къ  нему  и до  сихъ 
поръ  сохраняются  у Е.  Г.  Шварца.  Костомаровъ  всегда  интересо- 
вался рисунками  Шварца  и вообще  симпатизировалъ  ему. 

Но  одно  научное  развитіе,  одно  воспринятіе  научныхъ  эле- 
ментовъ, не  могло  удовлетворять  Шварца.  Онъ  продолжалъ  свои 
художественныя  занятія,  и не  далѣе,  какъ  черезъ  нѣсколько  недѣль 
послѣ  выпуска  изъ  лицея,  писалъ  масляными  красками  съ  натуры 
финляндскій  видъ.  Эта  милая  картинка  ( і У*  арш.  длины  и 3/4  арш. 
ширины)  сохраняется  у Е.  Г.  Шварца.  Но  этого  примѣненія  уро- 
ковъ А.  И.  Мещерскаго  ему  было  мало.  Онъ  рвался  всей  душей 
къ  болѣе  широкому  творчеству,  но  былъ  стѣсненъ  техникой.  Онъ 
чувствовалъ  очень  хорошо,  что  порядкомъ  еще  не  научился  рисовать 
съ  натуры,  съ  человѣческой  фигуры,  и рѣшилъ  поступить  тотчасъ 
же  въ  Академію  художествъ.  Туда  его  прямехонько  тянули,  конечно, 
и многочисленныя  знакомства  съ  художественною  молодежью,  съ 
которою  онъ  видался  у Гофферта. 

«Вячеславъ  началъ  съ  того,  что  отправился  къ  ректору  Бруни, 
разсказываетъ  А.  Г.  Смирнова.  Ѳедоръ  Антоновичъ  сначала  при- 
нялъ его  сухо  и холодно.  Но  скоро  онъ  перемѣнилъ  тонъ. 
Братъ  мой,  вмѣстѣ  со  своими  документами,  представилъ  ему  свой 
большой  рисунокъ  перомъ:  «Лагерь  Велленштейна».  Это  былъ  одинъ 
изъ  его  еще  лицейскихъ  рисунковъ  на  сюжетъ  изъ  Шиллера, 
нелишенный  характерности.  Онъ  представлялъ  тотъ  моментъ, 
когда  въ  лагерѣ,  въ  самый  разгаръ  оргіи,  неожиданно  является 
толстый  капуцинъ-проповѣдникъ  (этотъ  рисунокъ  принадлежитъ 
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мнѣ).  Надо  полагать,  что  Бруни,  какъ  истый  художникъ,  сразу 
замѣтилъ  въ  этомъ,  почти-что  дѣтскомъ,  произведеніи,  проблески 
истинмаго  таланта,  и отнесся  къ  брату  уже  вполнѣ  симпатично. 
Онъ  тогда  же  и поступилъ  въ  Академію». 

«Въ  гипсовомъ  классѣ,  говоритъ  Е.  Г.  Шварцъ,  мой  братъ  не 
получалъ  никогда  номера  выше  5-го,  но  въ  натурномъ  классѣ  шелъ 
гораздо  лучше». 

Одинъ  изъ  тогдашнихъ  товарищей  Шварца  по  Академіи,  офи- 
церъ кавалергардскаго  полка  (нынѣ  генералъ  и директоръ  Нико- 
лаевскаго Кавалерійскаго  Училища),  А.  А.  Бильдерлингъ  разска- 
зываетъ: «Перейдя  изъ  головнаго  въ  фигурный  классъ,  Шварцъ  не 
органичился  обыкновеннымъ  рисункомъ,  какіе  подаются  учениками 
на  мѣсячныхъ  и третныхъ  экзаменахъ,  а представилъ  большой  картонъ 
углемъ,  съ  извѣстной  античной  группы:  «Борющіеся  юноши»  * 

(Панкратіасты).  Этотъ  рисунокъ  онъ  сдѣлалъ  въ  натуральную  ве- 
личину оригинала,  въ  самой  Академіи.  За  эту  работу  онъ  былъ  пе- 
реведенъ въ  натурный  классъ.  Рисунокъ  этотъ  хранится,  со  мно- 
гими другими  академическими  рисунками  Шварца,  у его  брата, 
Евгенія  Григорьевича». 

Но  кромѣ  этой  картины,  въ  первые  мѣсяцы  своего  пребыванія 
въ  Академіи,  Шварцъ  сдѣлалъ  еще  одинъ  и очень  замѣчательный 
рисунокъ.  Это — «Свиданіе  великаго  князя  Святослава  съ  греческимъ 
императоромъ  Цимисхіемъ».  Рисунокъ,  изданный,  вмѣстѣ  съ  дру- 
гими, послѣ  смерти  Шварца,  г.  Савинымъ,  въ  литографическомъ 
снимкѣ,  помѣченъ:  «18  декабря  1859»,  и доставилъ  Шварцу  первую, 
полученную  имъ  отъ  Академіи,  серебряную  медаль. 

Остановимся  на  этомъ  рисункѣ.  Въ  біографіи  Шварца  онъ 
играетъ  очень  видную  роль.  Его  мы  должны  признать  рѣшитель- 
нымъ шагомъ  въ  томъ  направленіи,  которое  сдѣлалалось  главною 
задачею  Шварца. 

Мы  видѣли  выше,  что,  еще  ребенкомъ,  Шварцъ  въ  своихъ  ри- 
сункахъ только  и занятъ  былъ,  что  всѣмъ  военнымъ.  Юношей, 
въ  лицеѣ  и въ  первое  время  послѣ  лицея,  онъ  только  о томъ  и меч- 
талъ, чтобы  быть  баталическимъ  живописцемъ.  Поэтому,  поступивъ 
въ  Академію  художествъ,  онъ  записался  въ  число  учениковъ  про- 
фессора Б.  П.  Виллевальде,  какъ  перваго,  въ  то  время,  нашего  ба- 
талиста. Однако,  вопреки  всѣмъ  своимъ  ожиданіямъ,  онъ  не  про- 
извелъ въ  академическихъ  классахъ  ни  одной  баталической  кар- 
тины и пошелъ  по  совершенно  другой  дорогѣ.  Правда,  баталическій 
классъ  и баталическія  картины,  начиная  съ  царствованія  императора 


В.  Г.  ШВАРЦЪ. 


41 


Александра  II,  утратили  все  свое  обаяніе  и все  прежнее  значеніе; 
но  этотъ  классъ  былъ  тотъ  классъ,  изъ  котораго  въ  то  время  вы- 
ходило всего  болѣе  художниковъ  съ  живымъ,  хотя  нѣсколько  со- 
временнымъ направленіемъ.  Юноши  баталическаго  класса  рисовали 
казаковъ,  кавалергардовъ,  разныхъ  пѣхотинцевъ,  у колодца,  въ  полѣ, 
въ  лѣсу,  въ  лагерѣ;  но  тутъ  же  рисовали  они,  какъ  фонъ,  какъ 
обстановку — деревню,  крестьянина,  бабу,  избу  и всяческіе  предметы 
дѣйствительности,  а это  все  было  еще  сущей  контрабандой  для 
тогдашнихъ  классовъ  Академіи.  «Жанръ»,  т.  е.  тотъ  родъ  живо- 
писи, который  беретъ  себѣ  задачей  живую  современную  дѣйстви- 
тельность, не  былъ  еще  узаконенъ  и почитался  зловреднымъ,  свое- 
вольнымъ отступленіемъ  отъ  истиннаго,  чистаго  и высокаго  иску- 
ства.  Поэтому-то,  многіе  молодые  художники,  мало  убѣжденные  въ 
* прелестяхъ  сухаго  классицизма,  шли  толпой  въ  баталическій  классъ. 
Въ  предшествовавшее  царствованіе,  быть  баталистомъ  было  просто 
выгодно,  и оттого  охотниковъ  до  того  было  много;  но  теперь  денеж- 
ныхъ побужденій  уже  не  было,  за  то  были  побужденія  болѣе  чест- 
ныя и художественныя.  Но  вотъ  какая  странность:  Шварцъ  и самъ-то 
любилъ,  въ  дѣтствѣ  и отрочествѣ,  баталическій  родъ,  и отецъ-то  его, 
боевой  генералъ,  толкалъ  его  на  занятія  этого  рода  живописью, 
и избранный-то  профессоръ,  Виллевальдъ,  нравился  Шварцу,  какъ 
своими  картинами,  такъ  и своею  доброю,  симпатичною  личностью; 
значитъ,  казалось-бы,  эти  обстоятельства,  каждое  по  одиночкѣ  и 
всѣ  въ  общей  сложности,  должны  были  бы  такъ  повліять  на  Шварца, 
чтобы  въ  концѣ-концовъ  сдѣлать  его  баталистомъ.  Но  этого  не 
случилось.  Въ  немъ  самомъ  еще  съ  юношества  лежалъ  зародышъ 
совершенно  другихъ  симпатій  и настроенія.  Это  всего  ранѣе  выра- 
зилось въ  его  чтеніяхъ. 

Братъ  и двое  изъ  числа  лицейскихъ  товарищей  Шварца  переда- 
ютъ намъ  очень  характерныя  по  этой  части  свѣдѣнія.  Е.  Г.  Шварцъ 
говоритъ,  что  Вячеславъ  вообще  романовъ  не  любилъ  читать,  но 
съ  жадностью  всегда  читалъ  все  историческое.  В.  Н.  Тевяшевъ  за- 
мѣчаетъ, что  «Шварцъ  читалъ  въ  лицеѣ  все  «серьезное»,  какая  бы 
книга  ему  не  попалась,  преимущественно  все  русское.  Пофран- 
цузски  читалъ  мало,  романовъ — никогда;  нѣмецкую  литературу  цѣ- 
нилъ». Но  Е.  А.  Шакѣевъ  сообщаетъ  намъ  самыя  важныя  и инте- 
ресныя по  этой  части  извѣстія.  Въ  низшихъ  классахъ  лицея  они 
были  еще  почти  дѣти,  и потому,  когда  Шварцъ  бывалъ  въ  гостяхъ 
у Шакѣевыхъ,  по  праздникамъ,  то  они  все  играли  въ  оловянные  сол- 
датики. Но  скоро  Шварцъ  занялся  другимъ:  онъ  сталъ  читать  книги 
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изъ  богатой  библіотеки  отца  Шакѣева,  и часто  бралъ  ихъ,  даже 
на  долгое  время,  съ  собою  въ  лицей,  а лѣтомъ  въ  деревню,  такъ 
что,  прибавляетъ  М.  А.  Менжинская,  урожденная  Шакѣева,  «моему 
отцу  иногда  трудно  было  допроситься  иныхъ  интересовавшихъ  его 
книгъ  назадъ».  Къ  числу  этихъ  книгъ  принадлежали:  Полное  со- 
браніе русскихъ  лѣтописей,  Письма  Курбскаго,  Сказанія  о Само- 
званцѣ, Герберштейнъ,  Олеарій  въ  переводахъ,  Олеарій  также  въ 
прекрасномъ  оригинальномъ  изданіи.  Вообще,  Шварца  особенно 
привлекала  эпоха  Ивана  Грознаго.  Все,  что  было  найдено  имъ  въ  би- 
бліотекѣ Шакѣева  по  части  рисунковъ,  относившихся  къ  русскому 
древнему  быту,  было  имъ  прилежно  изучено.  Особеннымъ  располо- 
женіемъ его  также  пользовался  і-й  томъ  изданія  генерала  Виско- 
ватова  объ  одеждахъ  и вооруженіи  русскихъ  войскъ.  Сынъ  Виско- 
ватова,  Владиміръ,  былъ  однимъ  изъ  лицейскихъ  товарищей  Шварца, 
который  иногда  бывалъ  въ  домѣ  ихъ  отца  х). 

В.  Н.  Тевяшевъ,  въ  своихъ  воспоминаніяхъ,  подтверждаетъ  и 
дополняетъ  это.  Говоря  о кавказскихъ  рисункахъ  Шварца  въ  лицеѣ, 
онъ  прибавляетъ:  «Но  съ  особенною  любовью  и усидчивостью  ра- 
боталъ онъ  надъ  типами  русскихъ  людей  XVI  и XVII  вѣка,  надъ 
декоративною  обстановкою  ихъ  жизни;  ему  была  симпатична  вели- 
чавая и серьезная  внѣшность  русскаго  человѣка  тѣхъ  временъ. 
Русскіе  историческіе  типы  Шварцъ  началъ  рисовать,  карандашемъ 
и перомъ,  въ  послѣднемъ  лицейскомъ  курсѣ». 

Вотъ  съ  какимъ  настроеніемъ  и съ  какимъ  запасомъ  русскаго 
историческаго  матеріала,  горячо  любимаго,  поступилъ  Шварцъ  въ 
Академію  и въ  ученики  къ  профессору  Виллевальду.  Зная  такія 
условія  его  художественной  натуры,  можно  ли  было  ожидать,  что 
изъ  него  выйдетъ  батальный  живописецъ?  Конечно,  нѣтъ. 

Едва  поступивъ  въ  Академію  въ  сентябрѣ  1859  года,  онъ  въ  де- 
кабрѣ рисуетъ  «Свиданіе  Святослава  съ  Цимисхіемъ».  Это  было 
сочиненіе  еще  молодое  и далеко  не  вполнѣ  удовлетворительное,  но 
показывающее  значительную  самостоятельность  и своеобразность.  Ви- 
зантійскій императоръ,  прекрасный  по  костюму,  и сидящій  на  очень 
реалистичномъ  конѣ,  богато  убранномъ  повизантійски,  неудовле- 
творителенъ по  позѣ  и по  лицу  своему.  За  то  во  всемъ  остальномъ 
много  прекраснаго.  Святославъ  и его  воины  въ  лодкѣ  — истинные 


4)  і-й  томъ  сочиненія  генерала  Висковатова:  «Историческое  описаніе  одеждъ  и вооруженія 
Россійскихъ  войскъ»  заключаетъ  въ  себѣ  древній  нашъ  періодъ,  отъ  начала  Руси  и до  Петра  I, 
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древне-русскіе  дикари,  лютые,  мужественные  и живописные.  Одинъ 
изъ  нихъ,  тотъ,  что,  стоя,  дѣйствуетъ  весломъ,  въ  родѣ  венеціян- 
скихъ  гондольеровъ,  обнаженъ  попоясъ,  съ  волосами,  подрѣзан- 
ными на  макушкѣ,  какъ  у малороссовъ,  съ  сѣкирой  и ножемъ  за 
поясомъ.  Другой  воинъ,  къ  намъ  спиной, — въ  шлемѣ  и кольчугѣ. 
Самъ  Святославъ,  въ  бѣлой  расшитой  по  груди  рубахѣ,  съ  серьгой 
въ  ухѣ,  съ  малороссійскимъ  чубомъ  на  бритомъ  черепѣ,  какъ  коса 
у китайцевъ,  сидитъ  въ  лодкѣ  и держитъ  также  весло  въ  рукахъ. 
Онъ  съ  любопытствомъ  истиннаго  дикаря  взглядываетъ  на  велико- 
лѣпнаго византійскаго  императора.  Такихъ  характерныхъ  древне- 
славянскихъ, правдивыхъ  фигуръ,  какія  тутъ  сдѣлалъ  юноша 
Шварцъ,  не  рисовалъ  до  тѣхъ  поръ  ни  одинъ  нашъ  «историческій» 
живописецъ. 

Въ  концѣ  того-же  1859  Г°ДЛ  (можетъ  быть  даже  ранѣе«  Свя- 
тослава и Цимисхія»),  Шварцъ  нарисовалъ,  чернымъ  и бѣлымъ  ка- 
рандашами, довольно  большой  картонъ:  «Въѣздъ  Шуйскаго  и Де-ла- 
Гарди  въ  Москву»  (аршина  два  въ  вышину,  аршина  четыре  въ 
ширину).  Мѣсто  дѣйствія  здѣсь  — площадь  около  собора  Василія 
Блаженнаго.  Шуйскій  и Де-ла-Гарди — оба  верхомъ;  за  ними  свита, 
кругомъ  — народъ;  изъ  среды  его  нѣсколько  человѣкъ,  на  колѣ- 
няхъ, подносятъ  хлѣбъ-соль.  Этотъ  картонъ,  принадлещій  Е.  Г. 
Шварцу,  интересенъ,  какъ  первый  опытъ  Шварца  картины  боль- 
наго  размѣра. 

Къ  этому  же  періоду,  т.  е.  къ  первому  времени  по  выходѣ  изъ 
лицея,  относятся  два  рисунка  Шварца  перомъ,  хранящіеся  у его 
брата,  Евгенія:  «Явленіе  тѣни  командора  Донъ-Жуану»  (і  арш.  дл. 
и 7 вершк.  выш.)  и на  тэму  изъ  «Валерика»,  Лермонтова;  но  оба 
они  не  представляютъ  ничего  значительнаго. 

Вслѣдъ  за  тѣмъ,  Шварцъ  нарисовалъ  другой  рисунокъ,  тоже 
на  русскій  историческій  сюжетъ:  «Іоаннъ  Грозный  подъ  Казанью», 
и за  него  получилъ,  въ  1860  году,  послѣ  третнаго  экзамена  30  ап- 
рѣля, еще  одну  серебряную  медаль  (рѣшеніе  совѣта  Академіи  24  мая). 

Въ  началѣ  1 86 1 года,  Шварцемъ  былъ  выполненъ,  на  заданную 
отъ  Академіи  тэму,  рисунокъ  перомъ:  «Иванъ  Грозный  и Василій 
Шибановъ  на  Красномъ  крыльцѣ».  За  него  Шварцъ  получилъ  на 
третномъ  экзаменѣ  первый  нумеръ;  однако  эта  композиція  не  при- 
надлежитъ къ  числу  удачныхъ  композицій  Шварца.  Она  не  отли- 
чается ни  счастливой  группировкой,  ни  вѣрностью  рисунка,  ни  мѣт- 
костью  типовъ.  И самъ  Иванъ  Грозный,  и несчастный  слуга  Курб- 
скаго, которому  царь  пронзилъ  ногу  остроконечнымъ  посохомъ, 
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и бояринъ,  читающій  посланіе  Курбскаго,  и прочіе  бояре  — все 
это  довольно  посредственно  и мало  характерно.  Столько-же  мало 
удовлетворителнымъ  кажется  мнѣ  рисунокъ:  «Иванъ  Грозный  и 

Поссевинъ»,  и я полагаю,  что  онъ  также  относится  къ  этому  вре- 
мени, т.  е.  къ  началу  1 86 1 года. 

Впродолженіе  первыхъ  лѣтъ  послѣ  выпуска  изъ  лицея,  Шварцъ 
попрежнему  любилъ  рисовать  у знакомыхъ  въ  гостяхъ  во  время 
вечерней  бесѣды.  Любопытныя  подробности  по  этой  части  сооб- 
щаетъ одинъ  изъ  его  тогдашнихъ  знакомыхъ,  А.  Ѳ.  Нейли- 
совъ.  «Зимой  1860  года,  говоритъ  онъ,  я очень  часто  встрѣчался  съ 
В.  Г.  Шварцемъ  въ  домѣ  у княгини  С.  Е.  Вяземской  (урожденной 
Паниной),  бабушки  Шварца.  Главнымъ  собесѣдникомъ  его  тутъ 
былъ  всегда  мой  покойный  братъ,  Иванъ,  отличный  пьянистъ.  Онъ 
понѣскольку  часовъ  сряду  исполнялъ  на  фортепіано  длинную,  за- 
данную ему  Шварцемъ,  программу  любимыхъ  его  пьесъ,  всего  бо- 
лѣе Шумана  и Шопена,  а Шварцъ  въ  это  время  рисовалъ.  Къ  концу 
вечера  обыкновенно  бывалъ  конченъ  прелестный  рисунокъ,  испол- 
нявшійся подъ  звуки  музыки.  Первая  часть  вечера  была  всегда, 
можно  сказать,  нѣмою.  Заканчивались  вечера  небольшимъ  ужиномъ, 
и только  тутъ  начинался  общій  оживленный  разговоръ,  совершенно 
свѣтскаго  характера:  шутили,  разсказывали  всякаго  рода  анек- 
доты, но  объ  искуствѣ  не  говорили  ни  слова.  Шварцъ,  молчаливо 
просидѣвшій  до  полуночи  за  своимъ  картономъ,  вслушиваясь  въ 
музыку  моего  брата,  кончалъ  теперь  свою  работу  и преобразовы- 
вался въ  остроумнаго  молодаго  человѣка,  въ  которомъ  никто  не 
узналъ  бы  художника,  все  равно  какъ  и въ  моемъ  братѣ.  Эти  двѣ 
натуры  до  того  были  сродственны,  что,  когда  моего  брата  не  до- 
ставало (мы  собирались  раза  четыре  въ  недѣлю),  Шварцъ  рано 
уходилъ  подъ  тѣмъ  или  другимъ  предлогомъ  и въ  тотъ  день, 
сколько  помнится,  никогда  не  рисовалъ...  На  этихъ  вечерахъ  Шварцъ 
иногда  рисовалъ  и кого-нибудь  изъ  присутствующихъ,  въ  мѣткой, 
остроумной  и очень  похожей  каррикатурѣ».... 

Въ  началѣ  1 86 1 года,  Шварцъ  уѣхалъ  на  подгода  за  границу. 
«Эту  первую  поѣздку  Вячеслава,  пишетъ  Е.  Г.  Шварцъ,  вовсе 
не  нужно  приписывать  тому,  что  онъ  не  хотѣлъ  или  не  находилъ 
возможнымъ  продолжать  въ  Россіи  свою  живопись.  Напротивъ, 
онъ  все  спорилъ,  что  «можно  дойти  до  всего  въ  Россіи  и быть 
русскимъ  въ  живописи  безъ  всякаго  иностраннаго  навѣванія»,  и 
именно  этого-то  онъ  всего  болѣе  и добивался.  Его  заграничная 
поѣздка  была,  вопервыхъ,  просто  слѣдствіемъ  влеченія  увидѣть 


В.  Г.  ШВАРЦЪ. 


4) 


лучшія  художественныя  созданія  Европы,  а потомъ  онъ  надѣялся 
изучить  современныхъ  западныхъ  мастеровъ,  «усовершенствовать 
свой  колоритъ,  которымъ  былъ  сильно  недоволенъ». 

III. 

Въ  Берлинѣ  Шварцъ  прожилъ,  изъ  шести  мѣсяцевъ  этого  пу- 
тешествія, цѣлыхъ  четыре.  Сначала  онъ  познакомился  съ  живопис- 
цемъ Шютцемъ  и,  кажется,  думалъ  работать  подъ  его  наблюденіемъ. 
Но  Шютцъ  (вѣроятно  рекомендованный  ему  кѣмъ-нибудь  изъ  Пе- 
тербурга) былъ  довольно  посредственный  живописецъ  изъ  школы 
Корнеліуса,  помогавшій  ему  въ  40-хъ  годахъ,  вмѣстѣ  съ  другими 
учениками,  исполнять  въ  краскахъ  его  наружныя  стѣнныя  фрески 
Новаго  Музея  въ  Берлинѣ,  а впослѣдствіи  занимавшійся,  не  безъ 
успѣха,  жанровою  живописью.  Конечно,  мало  удовлетворенный  имъ, 
Шварцъ  скоро  потомъ  перешелъ  къ  Шрадеру  и нѣсколько  мѣся- 
цевъ проработалъ  у него  въ  мастерской.  «Никогда  мой  братъ  не 
восхищался  картинами  Шрадера,  пишетъ  Е.  Г.  Шварцъ;  онъ  его 
любилъ  только,  какъ  очень  хорошаго  человѣка,  и всегда  потомъ 
говорилъ,  что  Шрадеръ  необыкновенно  дружелюбно  относился  ко 
всякому  его  рисунку». 

Шрадеръ  былъ  въ  то  время  профессоромъ  живописи  при  бер- 
линской академіи  художествъ.  Одинъ  уже  выборъ  Шварцемъ  этого 
художника  себѣ  въ  преподаватели  ясно  доказываетъ,  съ  какою  цѣлью 
онъ  пріѣхалъ  теперь  въ  Западную  Европу.  Шрадеръ  одинъ  изъ  пер- 
выхъ въ  Германіи  примкнулъ  къ  новой  школѣ  бельгійскихъ  живо- 
писцевъ, Галле  и Бьефву  и,  по  ихъ  примѣру,  водворялъ  въ  нѣмец- 
комъ искуствѣ  изящный,  сильный  и свѣтный  колоритъ,  глубоко- 
вѣрную историчность  содержанія,  душевность  выраженія.  Его  кар- 
тины 50-хъ  годовъ:  «Валленштейнъ  и Сени»,  «Смерть  Ліонардо 
Винчи»  и «Слѣпой  Мильтонъ,  диктующій  свое  твореніе  дочери», 
«Прощаніе  Карла  I съ  его  дѣтьми»,  «Кромвель,  выслушивающій 
упреки  отъ  своей  умирающей  дочери,  леди  Клейполь»  были  очень 
знамениты  въ  Германіи,  а въ  остальной  Европѣ  сильно  распро- 
странены посредствомъ  гравюръ  и литографій.  Содержаніе  и форма 
таланта  Шрадера,  всего  болѣе  его  «историческое»  направленіе  должны 
были  во  многомъ,  если  не  во  всемъ,  соотвѣтствовать  тогдашнимъ 
художественнымъ  желаніямъ  Шварца,  должны  были  приходиться 
ему  по  душѣ — вотъ  онъ  и поступилъ  въ  его  мастерскую. 

Однако  онъ  скоро  измѣнилъ  ему.  Его  еще  болѣе  плѣнилъ  и 
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увлекъ  Каульбахъ,  работавшій  тогда  надъ  фресками  своего  зна- 
менитаго «ТгеррепЬаиз»  (лѣстницы)  Берлинскаго  Музея.  Шварцъ 
бросилъ  свои  хлопоты  надъ  «исправленіемъ  колорита»,  на  минуту 
забылъ  историческій  реализмъ  и стремглавъ  бросился  въ  совер- 
шенно противоположную  сторону — въ  символическій  и аллегориче- 
скій идеализмъ,  какъ  его  проповѣдывалъ  и осуществлялъ  въ  сво- 
ихъ фрескахъ  Каульбахъ.  Прійдя  вдругъ  въ  неописанное  восхи- 
щеніе отъ  этой  тогдашней  знаменитости,  Шварцъ  оставилъ  въ  сто- 
ронѣ масляныя  краски  и принялся  опять  за  рисунки. 

Но  изъ  Берлина  Шварцъ  уѣхалъ  уже  въ  концѣ  іюня  1 86 1 года 
и потомъ  остановился  на  нѣсколько  дней  въ  Дрезденѣ.  Нѣсколько 
подробностей  о его  пребываніи  здѣсь  мы  узнаемъ  изъ  письма  его 
къ  сестрѣ,  Ант.  Григ.,  съ  которою  онъ  былъ  очень  друженъ.  Шварцъ 
не  любилъ  писать  писемъ,  и потому  тѣмъ  болѣе  приходится  доро- 
жить, въ  біографическомъ  отношеніи,  тѣми  немногими,  которыя 
имъ  были  написаны  и еще  сохранились.  Онъ  пишетъ  сестрѣ  изъ 
Дрездена,  і-го  іюля  1 86 1 года: 

«Любезная  Антонина.  Хотя  я тебѣ  не  писалъ  съ  самаго  отъѣзда 
своего  изъ  Россіи,  но  ты  не  должна  на  это  сердиться.  Если  я кому- 
нибудь  не  пишу,  это  вовсе  не  значитъ,  что  я о томъ  человѣкѣ  не 
думаю.  Иной  разъ — прямо  наоборотъ.  Изъ  послѣдняго  моего  письма 
къ  отцу  ты  должна  знать,  что  я еще  въ  Дрезденѣ.  Я останусь 
здѣсь  еще  4 — 5 дней.  Съѣзжу  въ  Саксонскую  Швейцарію».  Эта 
часть  письма  писана  поанглійски:  Шварцъ  часто  писалъ  свои  письма 
къ  сестрѣ  на  нѣсколькихъ  языкахъ  разомъ.  Далѣе  слѣдуетъ,  уже 
порусски,  описаніе  дрезденскаго  праздника  «стрѣлковъ»,  пред- 
ставляющее мало  интереса.  Въ  концѣ  письма  находятся  слѣдующія 
любопытныя  подробности:  «Вчера  шелъ  дождь,  и я,  послѣ  про- 
гулки по  музеямъ,  оставался  дома,  сѣлъ  у окна  и сталъ  рисовать 
прохожихъ  и моихъ  ѵІ5-а-ѵі$  въ  окнахъ,  на  другой  сторонѣ  улицы. 
Здѣсь  улицы  такъ  узки,  что  снять  портретъ  черезъ  улицу  — вещь 
вовсе  нетрудная.  Противъ  меня  находится  мастерская  ѵоп  еіпеш 
Эатеп-ЗсЬпеісІегтеізіег  (дамскаго  портнаго),  гдѣ  работаютъ  еіпі^е 
Ргаиіеіпз  (нѣсколько  дѣвицъ).  Разумѣется,  я счелъ  священнымъ 
долгомъ  срисовать  ихъ  портреты.  Онѣ  замѣтили  это,  и,  должно 
быть,  это  имъ  очень  польстило,  потому  что  по  моимъ  телеграфи- 
ческимъ знакамъ  онѣ  позировали  очень  хорошо,  но  работали  должно 
быть  очень  плохо,  потому-что  ЗсЬпеійегтеізіег  (портной)  изволилъ 
разсердиться  и на  ихъ  мѣсто  посадилъ  три  безобразныя  Парки.  Но 
я точно  также  телеграфировалъ  тремъ  Паркамъ,  что  и онѣ  попа- 
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дутъ  въ  мой  альбомъ,  на  что  три  Парки  изволили  прогнѣваться: 
хлопнули  окошкомъ,  опустили  штору  и только  изрѣдка  взгля- 
дывали изъ-подъ  нея.  А такъ  какъ  я все  время  просидѣлъ  у себя 
передъ  окномъ,  и рисовалъ,  и читалъ  совсѣмъ  постороннія  вещи, 
то  три  Парки,  изъ  боязни  попасть  въ  альбомъ,  весь  день  прорабо- 
тали въ  потемкахъ.  Отвѣтъ  на  это  письмо  пишите  въ  Кёльнъ 
(Еаи-сіе-Со1о§пе,  розіе  гезіапіе).  Соосі  Ьуе,  Ье  лѵеіі.  Уоиг  Ьеапйіиі 
ЬгоіЬег  V.  5сЬ\ѵаг2  (прощай,  будь  здорова.  Твой  красивый  братъ 
В.  Шварцъ). 

Мѣсяцъ  спустя,  6 августа,  Шварцъ  писалъ  своей  сестрѣ  изъ 
Кёльна  (который  онъ  въ  заголовкѣ  опять  называетъ:  Еаи-йе-Со- 
Іо^пе):  «Я  отложилъ  свое  путешествіе  по  Дунаю  потому,  что  когда 
собралъ  о немъ  всѣ  свѣдѣнія,  то  оказалось,  что  оно  чрезвычайно 
долго.  Я вернусь  черезъ  Сѣверную  Германію....  Большая  выставка 
въ  Кёльнѣ  очень  хороша».... 

Кромѣ  Дрездена  и Кёльна,  Шварцъ  былъ  еще,  послѣ  Берлина, 
во  Франкфуртѣ-на-Майнѣ  и въ  Майнцѣ;  про  другіе  города  мы 
ничего  не  знаемъ.  Что  онъ  видѣлъ  и что  его  занимало  во  время 
этой,  второй  половины  его  путешествія,  о томъ  свѣдѣній  у насъ  не 
сохранилось.  Знаемъ  только,  что  онъ,  повидимому,  много  наблю- 
далъ живыхъ  людей  и типовъ,  и рисовалъ,  съ  натуры  или  на  память, 
все,  поражавшее  его  въ  этомъ  отношеніи.  Лучшимъ  свидѣтель- 
ствомъ тому  служитъ  его  путевой  альбомъ,  принадлежащій  А.  Г. 
Смирновой.  Эта  небольшаго  формата  тетрадка  вся  наполнена  ри- 
сунками перомъ,  заключающими  въ  себѣ  большой  художественный 
интересъ  и доказывающими,  какіе  сильные  успѣхи  сдѣлалъ  въ  это 
время  Шварцъ,  какимъ  онъ  начиналъ  становиться  мастеромъ. 

Рисунки  эти  я раздѣлю  на  двѣ  категоріи.  Одни  изъ  нихъ  пред- 
ставляютъ типы,  видѣнные  имъ  въ  Германіи,  другіе — на  пути  изъ 
Россіи  или  въ  Россію,  въ  нашихъ  западныхъ  провинціяхъ.  Къ  пер- 
вымъ принадлежатъ  слѣдующіе  рисунки:  і)  Три  нѣмецкихъ  офи- 
цера, разнаго  склада,  характера  и національности,  прогуливаются  по 
улицѣ,  съ  сигарами  во  рту  и взявшись  подъ-ручку.  Они  идутъ, 
повернувшись  къ  зрителю  спиной.  Средній  — пруссакъ,  высокій, 
сухой,  неуклюжій  пѣхотный  полковникъ  въ  высочайшей  фуражкѣ; 
налѣво  отъ  него — австріецъ  въ  бѣломъ  мундирѣ,  средняго  роста,  съ 
довольно  изящнымъ  складомъ  тѣла,  хотя  казеннымъ  лицомъ;  на- 
право— баварецъ,  драгунъ,  веселый  низенькій  толстякъ,  въ  каскѣ, 
съ  оттопырившимися  фалдочками  на  заду,  такъ  какъ  онъ  засунулъ 
одну  руку  въ  карманъ.  Все  вмѣстѣ  — необыкновенно  комичное  и 
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ловко  нарисованное  тріо,  изображающее  представителей  того  трой- 
ственнаго отряда  отъ  всей  Г ерманіи,  который  въ  6о-хъ  годахъ  сто- 
ялъ во  Франкфуртѣ.  Наверху  надпись:  «РгапкГшт  а.  М.  Ргеіе  Зіаск!!! 
(Франкфуртъ  на  Майнѣ,  свободный  городъ!!!)».  Внизу — «Ѵ5.  1861». 
Впослѣдствіи,  эту  самую  композицію  Шварцъ  задумалъ  выполнить 
масляными  красками.  На  этотъ  разъ  три  офицера  прогуливаются 
въ  паркѣ,  по  словамъ  Е.  Г.  Шварца,  въ  берлинскомъ  Тиргартенѣ, 
и именно  послѣ  австро-прусской  войны  1 866  года.  Но  эта  кар- 
тина, принадлежащая  теперь  Е.  Г.  Шварцу  (і  арш.  выш.  и 
9 верш,  шир.)  такъ  и осталась  неоконченною.  2)  Солидный  нѣ- 
мецкій офицеръ  среднихъ  лѣтъ,  въ  бѣломъ  сюртучкѣ,  съ  за- 
ложенными за  спину  руками,  куритъ  сигару,  поднявъ  глаза  кверху, 
въ  какомъ  - то  почтительномъ  и важномъ  созерцаніи.  Внизу 
подпись:  «Ѵ5.  Майнцъ.  1861».  3)  Какой-то  нѣмецкій  опереточ- 
ный актеръ,  въ  роли  «Аркадскаго  принца».  Это — человѣкъ  замѣ- 
чательной худобы,  длинный  и комичный,  въ  короткомъ  кафтан- 
чикѣ и фригійской  огромной  шапкѣ,  съ  громадной  бутылью  рома 
въ  рукахъ  и съ  метелкой  подъ  мышкой.  Закативъ  глаза  кверху,  онъ 
распѣваетъ  свои  куплеты.  Внизу  подпись:  «Напз  5іух.  АЬ  ісЬ  посЬ 
Ргіпг  \ѵаг  ѵоп  Агсайіеп....  Ѵ5.  Эгезііеп.  1 8 6 1 » . 4,  3,  6)  Три,  вѣроятно 
дрезденскихъ,  актера  въ  костюмахъ,  въ  роляхъ:  Мефистофеля, 
Фальстафа  и сэра  Андрью  Эгчика.  Мефистофель,  наклонивъ  голову 
и жестикулируя  правою  рукой,  произноситъ  какую-то  рѣчь  съ  ѣд- 
кимъ выраженіемъ  въ  лицѣ  (внизу  подпись:  «Ѵ5.  1 86 1 »).  Фальстафъ 
торжественно  декламируетъ,  уперевъ  одну  руку  въ  бокъ  и держа 
въ  лѣвой  громадную  кружку  пива  (внизу  подпись:  «5іг  фЬп  РаІзіаД. 
V.  5сЬ\ѵагг.  1 86 1 »).  Сэръ  Эгчикъ,  одно  изъ  комическихъ  лицъ 
Шекспировской  комедіи  «Двѣнадцатая  ночь»,  въ  высокой  узкой 
шляпѣ,  съ  длинными  волосами  по  плечамъ,  въ  богатой  епанчѣ, 
идетъ,  подгибая  колѣнки,  и несетъ  громадной  величины  свертокъ — 
свой  вызовъ  на  дуэль  (внизу  подпись:  «5іг  Апііге\ѵ  А^ие-сЬеек.  Ѵ5. 
1 86 1 »).  7)  Музыкантъ,  усердно  играющій  на  тромбонѣ  и очень 
аккуратно  одѣтый  для  праздника:  на  головѣ  у него  вздутая  фу- 
ражка, чистая  рубашка  съ  аккуратно  повязаннымъ  галстухомъ;  изъ 
задняго  кармана  выглядываетъ  платокъ.  Внизу  подпись:  «Эаз 

БіапіісЬеп  ѵоп  ЗсЬиЬегі:»  (Серенада  Шуберта).  Ѵ5.  1 8 6 1 » . 8)  Нѣ- 
мецкій чиновникъ,  господинъ  въ  очкахъ,  со  звѣздой,  съ  вих- 
ромъ на  лбу  и височками  по  сторонамъ,  и его  молодая,  довольно 
изящная,  плотная  супруга,  два  портрета  по  грудь.  Внизу  подпись: 
«Ѵ5.  1 8 6 1 » . 
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Рисунки  второй  категоріи — слѣдующіе:  і)  Еврей-водоносъ,  съ 
характернымъ  еврейскимъ  типомъ,  босоногій,  въ  клѣтчатыхъ  обо- 
дранныхъ штанахъ,  въ  разстегнутой  рубашкѣ  и жилетѣ,  и въ 
яломейкѣ  подъ  надвинутой  на  лобъ  фуражкой.  Онъ  несетъ  на 
коромыслѣ  два  ведра,  изъ  которыхъ  выплескивается  вода.  Сверху 
надпись:  «Начато  въ  Ковно».  Внизу:  «Ѵ5.  Кончено  во  Франк- 
фуртѣ-на-Майнѣ  — 1 6 августа  1861.»  2)  Толстопузый,  низенькій, 
кургузый  полякъ,  курносый,  съ  огромными  усами,  въ  фуражкѣ, 
прохаживается  съ  самодовольнымъ  видомъ,  заложивъ  руки  въ 
кармашки  коротенькаго  своего  пиджачка.  Вверху  надпись:  «Дина- 
бургъ.  1 8 6 1 . » Внизу:  «Ѵ5.»  3)  Еврейскій  концертъ.  Музыкан- 
товъ четверо.  Одинъ  изъ  евреевъ,  сидя  у столика,  живо  отбара- 
баниваетъ палочками  на  цимбалахъ;  рядомъ  съ  нимъ,  молодой 
еврейскій  мальчикъ,  босоногій,  съ  фуражкой  на  затылкѣ,  оска- 
ливъ зубы,  пилитъ  на  віолончели;  третій,  назади,  съ  пьянымъ 
носомъ,  усердно  отхватываетъ  на  бубнѣ,  а рядомъ  съ  нимъ, 
другой  еврей,  тоже  старикъ,  ловко  пиликаетъ  на  скрипкѣ.  Ясно, 
что  они  всѣ  вмѣстѣ  валяютъ  какую-то  чрезвычайно  быструю, 
залихватскую  пьесу.  Выраженія  — изумительны  по  вѣрности  и правдѣ. 
Вверху  надпись:  «Ѵ5.  1861»,  внизу:  «М.  Пумпіяны»  (т.  е.  Пом- 
пяны  или  Пумпяны,  мѣстечко  Ковенской  губерніи).  4)  Три  еврея 
на  улицѣ,  въ  важномъ  совѣщаніи.  Подпись  внизу:  «V  5сЬ\ѵагг.  1861». 
Это  одинъ  изъ  превосходнѣйшихъ  рисунковъ,  когда-либо  сдѣлан- 
ныхъ Шварцомъ.  Онъ  всегда  невольно  приводитъ  мнѣ  на  память 
характерную  сцену,  трехъ  бесѣдующихъ  азіятовъ,  въ  превосходной 
картинѣ  Верещагина:  «Среднеазіятскіе  политики  въ  опіумной  ла- 
вочкѣ», написанной  въ  Ташкентѣ  въ  1870  году.  Конечно,  между 
обѣими  сценами  есть  довольно  и различія:  ташкентцы  Верещагина  — 
жалкіе  оборвыши,  босоногіе  и въ  лохмотьяхъ,  тогда  какъ,  изъ 
евреевъ  Шварца,  двое  въ  изрядныхъ  сюртукахъ  и башмакахъ,  въ 
изрядныхъ  же  шаровидныхъ  фуражкахъ  поверхъ  яломеекъ,  и 
только  третій,  высчитывающій  имъ  на  пальцахъ  какое-то  вы- 
годное предпріятіе,  одѣтъ  въ  рваный  и заплатанный  зипунъ;  ко- 
нечно, и физіономіи,  и національные  типы  иные,  но  въ  обѣихъ 
группахъ  есть  нѣчто  общее,  родственное:  И тутъ  и тамъ  — одна  и 
та  же  оріентальная  важность  и серьезность,  однѣ  и тѣ  же  позы  и 
наклонъ  тѣла,  тѣ  же  руки,  засунутыя  въ  карманы  или  за  поясъ,  то 
же  неподвижное,  какъ-бы  равнодушное  вниманіе,  то  же  окаменѣлое 
выслушиванье  доказательствъ  и доводовъ.  5)  Еврей,  идущій  по  ули- 
цѣ, съ  подписью:  «ВапКо  тасігу»  (Великій  мудрецъ)  Ѵ5.  1861».  Эта 
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фигура  также  принадлежитъ  къ  наиважнѣйшимъ  созданіямъ  Шварца. 
Высокомѣрная  поза,  опущенные  глаза,  выдвинувшаяся  впередъ 
остроконечная  борода,  заложенные  за  кушакъ  костлявые  пальцы 
рукъ,  и оригинальный  костюмъ:  шинель  съ  длинными  откидными 
рукавами  поверхъ  европейскаго  сюртука  и галстучка,  на  головѣ 
мѣховая  шапка, — все  это  вмѣстѣ  создаетъ  оригинальный  и харак- 
терный типъ  еврея.  Равные  ему  можно  найдти  еще  только  у 
Вида  въ  его  великолѣпныхъ  иллюстраціяхъ  къ  «Евангеліямъ»  и у 
Антокольскаго,  въ  его  глубоко-талантливыхъ  еврейскихъ  сценахъ 
и типахъ.  6)  Русскій  монахъ,  сборщикъ  подаяній,  сѣдой,  въ  кло- 
букѣ, толстый  и лѣнивый,  съ  чётками  въ  одной  рукѣ,  со  сбор- 
нымъ мѣшечкомъ  въ  другой.  Онъ  сидитъ,  разставивъ  ноги  и вы- 
ставивъ животъ  и прислонясь  къ  стѣнѣ  у церковнаго  входа,  у 
столика,  на  которомъ  стоятъ:  образъ,  блюдо  съ  пятаками  и кружка 
для  сбора.  Вѣроятно,  сцена  происходитъ  гдѣ-нибудь  во  Псковѣ. 
Рисунокъ  — образецъ  того  совершенства,  до  котораго  дошелъ,  ко 
второй  половинѣ  1 86 1 года,  Шварцъ.  Нѣкоторое  сходство  съ  этимъ 
рисункомъ  имѣетъ  очень  извѣстная,  нѣсколько  разъ  повторенная 
авторомъ,  прекрасная  картинка  Кошелева:  «Служка,  сборщикъ  по- 
даяній, уснувшій  у своего  столика»  (1867).  Это  было  лучшее  со- 
зданіе Кошелева;  но,  на  мои  глаза,  рисунокъ  Шварца  еще  глубже, 
еще  полнѣе,  еще  правдивѣе  изображаетъ  типъ,  характеръ,  среду. 

Еслибы  судить  по  однимъ  только  этимъ  рисункамъ,  надо  было 
бы  подумать,  что,  возвращаясь  изъ-за  границы,  Шварцъ  готовился 
быть  «жанристомъ»,  живописцемъ  бытовыхъ  сценъ,  и что  изъ 
него  долженъ  выйдти  крупный  художникъ  этой  категоріи,  кто-то 
въ  родѣ  Перова,  съ  такой  же,  какъ  у Перова,  правдивостью,  съ 
такою  же  простотой  и талантливостью,  съ  такою  же  мѣткою  пе- 
редачей безчисленныхъ  сценъ  современной  будничной  жизни.  Однако, 
на  дѣлѣ,  вышло  совсѣмъ  другое.  Свои  чудесные  типы  и сцены  съ 
натуры  Шварцъ  набрасывалъ  только  мимоходомъ,  не  останавли- 
ваясь на  нихъ  съ  особенною  мыслью  и намѣреніемъ,  а лишь  по  тре- 
бованію вѣчно  возбужденнаго,  вѣчно  наблюдательнаго  художе- 
ственнаго своего  духа.  У него  другое  было  въ  головѣ — иныя  за- 
дачи, иныя  эпохи,  иныя  сцены. 

Почти  тотчасъ  по  возвращеніи  изъ-за  границы,  Шварцъ  при- 
нялся за  картонъ:  «Иванъ  Грозный  у тѣла  убитаго  имъ  сына».  На 
мои  вопросы  о происхожденіи  этого  сочиненія,  сестра  и братъ 
Шварца  въ  одинъ  голосъ  отвѣчали  мнѣ,  въ  своихъ  письмахъ,  что 
эта  тэма  была  придумана  имъ  самимъ,  никѣмъ  постороннимъ  не 
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указана  и не  заказана.  Сюжеты  изъ  жизни  Ивана  Грознаго,  какъ 
мы  видѣли  выше,  съ  самаго  лицея  всегда  интересовали  его,  и это 
продолжалось  во  всю  первую  половину  6о-хъ  годовъ.  Въ  письмѣ  къ 
сестрѣ  Ант.  Григ,  отъ  23  ноября  1 86 1 г.,  онъ  пишетъ  (частью  по- 
англійски  и пофранпузски,  частью  порусски):  «Я  былъ  нездо- 
ровъ все  это  время;  у меня  были  сильныя  головныя  боли,  мѣшав- 
шія мнѣ  работать,  но,  не  смотря  на  это,  мои  работы  идутъ  очень 
хорошо....  Мой  картонъ  хорошо  подвигается  впередъ,  онъ  долженъ 
быть  конченъ  раньше  пріѣзда  васъ  всѣхъ  сюда.  Онъ  представляетъ 
Іоанна  Грознаго  у тѣла  убитаго  имъ  сына,  царевича  Іоанна,  въ 
Александровской  слободѣ.  Посылаю  тебѣ  маленькій  набросокъ  *). 
С’езі  ііп  5и)еі:  Ггёз— Іи^иЬге.  Вотъ  отчего  я запечаталъ  особо  свой 
набросокъ,  и прошу  тебя  распечатать  только  по  прочтеніи  письма, 
для  того,  чтобы  ты  не  удивилась  сюжету.  Прочитавъ  письмо,  ты 
можешь  объяснить  этотъ  сюжетъ  и другимъ;  но  если  они  его  уви- 
дятъ, не  зная  содержанія,  онъ  можетъ  произвести  непріятное  впе- 
чатлѣніе, потому  что  представляетъ  мертваго  человѣка  и четыре 
свѣчи  кругомъ  него». 

Въ  своихъ  воспоминаніяхъ  о Шварцѣ,  Е.  А.  Шакѣевъ  сообщаетъ 
нѣсколько  любопытныхъ  подробностей  о томъ,  какъ  рисовался 
этотъ  картонъ.  «Пріѣхавъ  однажды  къ  Шварцу  въ  исходѣ  1 86 1 года, 
вечеромъ,  — говоритъ  онъ,  — я не  засталъ  его  въ  рабочемъ  ка- 
бинетѣ. Картонъ  (далеко  неконченный)  былъ  чѣмъ-то  завѣшенъ. 
Сосѣдняя  съ  кабинетомъ  довольно  большая  комната  была  освѣ- 
щена. Я вошелъ  — и отшатнулся.  На  столѣ  лежалъ  трупъ,  покры- 
тый богатою  парчею,  вокругъ  стояли  зажженныя  свѣчи  въ  высо- 
кихъ старинныхъ  подсвѣчникахъ.  Иллюзія  была  большая,  тѣмъ  бо- 
лѣе, что  на  манекенѣ  былъ  даже  надѣтъ  парикъ.  Конечно,  тотчасъ 
же  все  объяснилось;  но  мое  смущеніе  пришлось  очень  по-сердцу 
лакею  Шварца,  который  отъ  души  ненавидѣлъ  манекенъ  и утвер- 
ждалъ, что  «если  послѣ  бариновыхъ  проказъ  не  отслужить  мо- 
лебна, то  этотъ  манекенъ  будетъ  по  ночамъ  всѣхъ  душить  въ 
квартирѣ». 

По  словамъ  Е.  Г.  Шварца,  моделью  при  выполненіи  картона 
служилъ  извѣстный  тогда  академическій  натурщикъ  Тарасъ. 

«Иванъ  Грозный  у тѣла  убитаго  сына» — нетолько  значительнѣй- 
шее созданіе  этого  періода  Шварца,  но  и одно  изъ  самыхъ  зна- 
чительныхъ произведеній  всей  его  жизни.  Онъ  никогда  болѣе  не 
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создавалъ  такой  потрясающей  душевной  драмы.  Раскаяніе,  ужасъ, 
лютая  мука  угрызающей  совѣсти,  присмирѣвшая  злая  воля  — вотъ 
что  съ  могучей  силой  выразилось  въ  фигурѣ  этого  немощнаго, 
опустившагося  въ  своемъ  креслѣ,  суроваго  старика.  Голова  его 
безсильно  спустилась  на  грудь,  лѣвая  рука  судорожно  хватается  за  бо- 
гатый покровъ,  покрывающій  трупъ  убитаго,  правая  рука  безсильно 
опустилась.  У ногъ  царя  валяются  на  полу  четки  и остроконеч- 
ный посохъ,  которымъ  онъ  ударилъ  сына  въ  голову.  Подобной 
великой  задачи,  исторической  и душевной,  не  смѣлъ  и не  умѣлъ 
взять  ни  одинъ  нашъ  живописецъ  раньше  Шварца.  Да  и ни  одинъ 
изъ  его  предшественниковъ  у насъ  и не  совладалъ  бы  съ  нею, 
еслибы  даже  кто-нибудь  и натолкнулъ  его  на  такую  задачу. 

«Иванъ  Грозный  у тѣла  убитаго  сына»  23 -лѣтняго  Шварца  — 
достойный  ретіапі  къ  сценѣ  26-лѣтняго  Пушкина  въ  его  «Борисѣ 
Годуновѣ»,  гдѣ  замученный  совѣстью  убійца  Дмитрія -царевича 
является  передъ  зрителемъ  во  всемъ  ужасѣ  своей  души,  во  всей 
безпомощности  сломленной  вдругъ  дикой  силы. 

Хотя  фигуры  монаха  и бояръ  неудовлетворительны  и по  по- 
замъ, и по  выраженію,  однако  мнѣ  всегда  казалось,  что  въ  своихъ 
главныхъ  двухъ  фигурахъ,  картонъ  Шварца  равняется  одному  вели- 
кому европейскому  созданію:  «Кромвелю  у гроба  Карла  I»  Делароша. 
Только  выраженіе  Ивана  Грознаго  еще  глубже  и патетичнѣе,  вся 
сцена  потрясательнѣе. 

Я думаю,  что  какъ  отъ  «Свѣжаго  кавалера»  Ѳедотова  пошла 
наша  бытовая  живопись,  такъ  отъ  «Ивана  Грознаго»  Шварца  по- 
шла наша  настоящая  историческая  живопись. 

Но  20  лѣтъ  тому  назадъ  это  еще  не  сознавалось,  и когда 
Шварцъ  выставилъ  свой  картонъ  въ  Академіи  на  третной  экзаменъ 
23  декабря  1 86 1 года,  опредѣленіемъ  академическаго  совѣта  12  января 
1862  года  ему  присуждена  была  за  него  і-я  серебряная  медаль.  Дру- 
гими словами,  онъ  былъ  смѣшанъ  съ  массой  другихъ,  самыхъ  орди- 
нарныхъ учениковъ.  За  то  тогдашній  президентъ  Академіи,  великая 
княгиня  Марія  Николаевна,  высоко  цѣнила  созданіе  Шварца.  «Она, 
разсказываетъ  Е.  Г.  Шварцъ,  часто  приглашала  къ  себѣ  Вячеслава 
и потребовала,  чтобы  картонъ  этотъ  былъ  привезенъ  къ  ней  во  дво- 
рецъ. Она  его  продержала  у себя  цѣлый  цѣсяцъ — такое  глубокое 
впечатлѣніе  онъ  произвелъ  на  нее.  Вячеславъ,  видя,  какъ  великой 
княгинѣ  трудно  разстаться  съ  его  картономъ,  хотѣлъ  даже  под- 
нести его  ей,  но  не  могъ  этого  сдѣлать,  потому  что  его  больной 
отецъ,  страстный  любитель  живописи,  только  и жилъ  наслажде- 


В.  Г.  ШВАРЦЪ. 


53 


ніемъ  видѣть  работы  сына,  а этого  картона  онъ  дожидался  у себя 
въ  деревнѣ  съ  особеннымъ  нетерпѣніемъ».  Вообще,  какъ  въ  это 
время,  такъ  и позже,  великая  княгиня  очень  долго  держала  всѣ 
нравившіяся  ей  вещи  Шварца,  и у ней  во  дворцѣ  видѣли  ихъ  многіе 
члены  Императорской  Фамиліи. 

«Послѣ  картона  «Иванъ  Грозный  у тѣла  сына»,  говоритъ  да- 
лѣе Е.  Г.  Шварцъ,  зимою  того  же  1 86 1 года,  Вячеславъ  нарисовалъ 
огромный  картонъ  углемъ  (5  аршинъ  вышины  и 8 аршинъ  длины) 
на  сюжетъ  изъ  «Фауста»  Гёте:  «Вальпургіева  ночь»,  очень  бойко 
и хорошо  исполненный.  Онъ  его  рисовалъ  въ  залѣ  съ  двойнымъ 
свѣтомъ,  въ  квартирѣ  у князя  Г.  Н.  Вяземскаго,  съ  которымъ 
былъ  хорошо  знакомъ  и который  даже  приходился  намъ  отчасти 
родственникомъ  (сестра  князя  Вяземскаго  была  замужемъ  за  на- 
шимъ дядей,  Яковлевымъ).  Вячеславу,  во  время  этой  работы,  сильно 
надоѣдали  посѣтители,  особливо  тетушка  князя  Вяземскаго,  гра- 
финя Разумовская.  По  просьбѣ  Вяземскаго,  Шварцъ  помѣстилъ  ее 
въ  числѣ  дѣйствующихъ  лицъ  своей  композиціи:  при  его  любви 
ко  всему  юмористическому  и къ  сатирѣ,  это  ему  прекрасно  уда- 
лось. Онъ  тутъ  же  помѣстилъ  также  нѣсколько  другихъ  лицъ  изъ 
большаго  свѣта.  Услыхавъ  про  этотъ  картонъ  и про  его  удач- 
ность,  великая  княгиня  Марія  Николаевна  пожелала,  чтобы  кар- 
тонъ былъ  выставленъ  въ  ея  дворцѣ.  Шварцъ  охотно  исполнилъ 
это.  Но  скоро  потомъ,  великая  княгиня  стала  убѣждать  Шварца, 
чтобы  онъ  передѣлалъ  лицо  графини  Разумовской.  Напрасно  Шварцъ 
заявлялъ,  что  сходство — только  кажущееся,  и что  его  въ  дѣй- 
ствительности нѣтъ:  великая  княгиня  просила  такъ  убѣдительно, 
что  Шварцъ  долженъ  былъ  покориться,  и нѣсколькими  штриха- 
ми измѣнилъ  сходство».  Картонъ  этотъ,  теперь  уже  отчасти  по- 
порченный, находится  у Е.  Г.  Шварцъ. 

М.  Я.  Вильё,  вспоминая  это  произведеніе  своего  пріятеля,  гово- 
ритъ, что  оно  задумано  было  еще  въ  лицеѣ,  и что,  по  всегдашней 
привычкѣ  Шварца,  тутъ  иныя  отдѣльныя  части  картона  были  закон- 
чены, а общее  едва  набросано  (что  бывало  нерѣдко  причиной  спо- 
ровъ между  Вильё  и Шварцемъ),  и,  не  смотря  на  это,  нѣкоторыя 
фигуры  совсѣмъ  отдѣланы  и замѣчательны  по  смѣлости  вообра- 
женія и величавой  строгости  концепціи. 

Однако-же  Ант.  Григ.  Смирнова  говоритъ  въ  своихъ  воспоми- 
наніяхъ, что  картонъ  «Вальпургіева  ночь»  былъ  выставленъ  въ 
1862  году  и не  имѣлъ  никакого  успѣха. 

Можетъ  показаться  страннымъ  выборъ  совершенно  чуждаго 
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намъ,  иностраннаго  сюжета  со  стороны  Шварца,  когда,  по  словамъ 
его  брата,  онъ  «всегда  сердился,  видя  на  выставкахъ,  какъ  часто 
наши  художники  берутъ  сюжеты  иноземные»,  т.  е.  сюжеты,  въ 
настоящее  содержаніе,  характеръ  и физіономію  которыхъ  русскимъ 
живописцамъ  слишкомъ  трудно,  почти  невозможно  переноситься 
своею  фантазіею  и творчествомъ.  Но  это  объясняется  сильнымъ 
вліяніемъ  берлинскаго  путешествія,  нѣмецкихъ  художниковъ  и, 
всего  болѣе,  Каульбаха.  Лучшее  доказательство,  что  этотъ  выборъ 
былъ  случайный  и ничуть  не  свойственъ  настоящей  натурѣ 
Шварца,  состоитъ  въ  томъ,  что  послѣ  этого  картона  онъ  никогда 
уже  болѣе  не  бралъ  подобныхъ  сюжетовъ. 

Я говорилъ  выше,  что  съ  самаго  поступленія  на  службу,  Шварцъ 
близко  сошелся  съ  секретаремъ  Кавказскаго  и Сибирскаго  Комитета, 
М.  С.  Каханымъ.  «Когда,  въ  1 86 1 году,  говоритъ  этотъ  послѣд- 
ній, я женился,  Шварцъ  часто  обѣдывалъ  у меня,  и послѣ  обѣда 
на  клочкахъ  бумаги  рисовалъ,  то  карандашемъ,  то  перомъ,  но  часто 
рвалъ  нарисованное,  и вообще  рисовалъ  не  быстро,  но  очень  ста- 
рательно. Изъ  рисунковъ  его  у меня  сохранилась  лишь  сдѣланная 
перомъ,  осенью  1 86 1 года,  голова  ксендза,  или  вѣрнѣе,  католиче- 
скаго монаха».  Рисунокъ  этотъ  — одинъ  изъ  превосходныхъ  ри- 
сунковъ Шварца.  Выраженіе  сытости,  довольства,  отяжелѣлости  и 
лѣни,  вмѣстѣ  съ  какою-то  хитростью  и пронырствомъ,  явно  схва- 
чены съ  живой  натуры. 

Къ  тому-же  времени  относится  и другой  рисунокъ  перомъ,  съ 
подобнымъ-же  содержаніемъ.  Католическій  монахъ  сидитъ  у стола, 
развалясь  въ  креслѣ,  съ  блаженствомъ  вглядываясь  въ  узорную 
кружку  съ  виномъ.  На  полу  валяется  евангеліе,  растворившееся 
на  страницѣ  текста  отъ  Марка,  глава  Х-я  (вѣроятно,  текстъ:  «Мо- 
жете-ли  вы  пить  чашу,  которую  я пью?....»).  Фигура  монаха  въ 
высокой  степени  юмористична.  Рисунокъ,  помѣченный  1 86 1 го- 
домъ, принадлежитъ  Ант.  Григ.  Смирновой.  Онъ  напоминаетъ, 
по  выраженію,  извѣстныя  подобныя-же  композиціи  Грюцнера  (въ 
Мюнхенѣ). 

Наконецъ,  къ  этому-же  времени  относится  еще  одна  работа 
Шварца,  только  совсѣмъ  въ  другомъ  родѣ.  19  октября  1 86 1 года 
праздновалось  50-лѣтіе  основанія  лицея,  и Шварцу  поручили  со- 
ставить проектъ  медали,  выбитой  по  этому  случаю.  Онъ  изобра- 
зилъ, на  одной  сторонѣ  медали,  портретъ  императора  Александра  I, 
основателя  лицея,  со  стихомъ  Пушкина,  написаннымъ  вокругъ:  «Онъ 
создалъ  нашъ  лицей»,  съ  другой  стороны  онъ  помѣстилъ  лицей- 
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скій  гербъ.  Проектъ  этотъ  почему-то  долго  оставался  не  утверж- 
деннымъ, не  смотря  на  простоту. 

Мнѣ  случилось  въ  первый  разъ  увидѣть  Шварца  зимой  этого 
самаго  года.  На  святкахъ  съ  1 86 1 на  1862  годъ  въ  Академіи  ху- 
дожествъ былъ  блестящій  костюмированный  балъ.  Художники 
наши  соперничали  тутъ  другъ  съ  другомъ  въ  остроуміи,  изобрѣта- 
тельности, изяществѣ  костюмовъ,  и создали  множество  интересныхъ 
маскарадныхъ  группъ  и фигуръ;  Шварцъ  явился  тоже  въ  ориги- 
нальномъ костюмѣ,  въ  видѣ  «Орфея»  изъ  извѣстной  оперетки 
Оффенбаха.  Это  была  у насъ  тогда  еще  новость:  Оффенбаха  еще 
не  давали  въ  Петербургѣ,  и мы  про  него  только  читали  и слышали 
разсказы  пріѣзжихъ  изъ-за  границы.  Но  еще  въ  письмѣ  къ  сестрѣ 
изъ  Дрездена,  отъ  і-го  іюля  1 86 1 года,  Шварцъ  писалъ:  «Третья- 
го дня  я былъ  въ  театрѣ  и видѣлъ  «ОгрЬёе  аих  епіегз»  Оффен- 
баха. Давно  я такъ  не  хохоталъ.  Либретто  написано  очень  остро- 
умно». Какъ  Шварцъ  самъ  хохоталъ  въ  Дрезденѣ,  такъ  заставилъ 
онъ  теперь  всѣхъ  хохотать  въ  академическомъ  маскарадѣ.  Онъ  былъ 
въ  красной  тогѣ,  въ  золотыхъ  очкахъ  и съ  лавровымъ  вѣнкомъ 
на  головѣ;  въ  рукахъ — лира,  за  ухомъ — золотое  перо,  и его  поза, 
походка,  всѣ  движенія,  были  такъ  комичны,  что  возбуждали  общій 
восторгъ,  и толпы  хохочущей  академической  молодежи  ходили  за 
нимъ  слѣдомъ,  почти  столько-же,  какъ  и за  Гартманомъ,  изумительно- 
художественно наряженнымъ  «Бабой  Ягой»  и увлекшимъ  рѣшительно 
всѣхъ  *).  Я тоже,  какъ  и всѣ,  былъ  восхищенъ  «Орфеемъ»,  сталъ 
разспрашивать  окружающихъ,  кто  это  такой,  и тутъ  только  узналъ, 
что  это — Шварцъ.  Я разсматривалъ  эту  комическую  фигуру  послѣ 
того  съ  еще  большимъ  любопытствомъ  и интересомъ.  Слава  Шварца 
начинала  уже  гремѣть  въ  Академіи. 

Лѣтомъ  1862  года,  Шварцъ  началъ  двѣ  серіи  иллюстрацій  къ 
двумъ  русскимъ  очень  распространеннымъ  литературнымъ  созда- 
ніямъ. Это  были:  «Пѣснь  про  купца  Калашникова»  Лермонтова  и 
«Князь  Серебряный»  графа  Алексѣя  Толстаго  (оригиналы  принад- 
лежатъ теперь  Ант.  Григ.  Смирновой).  Е.  А.  Шакѣевъ  говоритъ,  что 
послѣ  его  отъѣзда  изъ  Петербурга,  въ  концѣ  1 86 1 года,  въ  Крымъ  и 
на  Востокъ,  Шварцъ  изрѣдка  съ  нимъ  переписывался,  и въ  1862  году 
писалъ  ему,  что  дѣлаетъ  рисунки  къ  «Князю  Серебряному»  и что 
«работа  у него  кипитъ».  Конечно,  онъ  не  могъ-бы  того-же  сказать 
про  свои  рисунки  къ  «Пѣсни  про  купца  Калашникова».  И тѣ  и 


*)  Про  Гартмана  на  этомъ  балѣ  я уже  однажды  разсказывалъ  печатно:  «Пчела»  1875  г.,  № і. 
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другіе  рисунки  дѣлались  почти  одновременно,  и тѣ  и другіе  изо- 
бражали Ивана  Грознаго  и его  эпоху  — и,  однакоже,  какая  раз- 
ница! Удались  необыкновенно  иллюстраціи  къ  «Князю  Серебря- 
ному» и,  безъ  сравненія,  менѣе  удались  иллюстраціи  къ  «Купцу 
Калашникову».  Отчего  это  случилось  — рѣшить  трудно.  Можетъ 
быть,  оно  такъ  вышло  отъ  того,  что  внѣшніе,  хотя  и живописные, 
эффекты  такого  посредственнаго  произведенія,  какъ  романъ  графа 
Толстаго,  скорѣе  поддавались  иллюстраціи,  чѣмъ  несравненно  болѣе 
глубокія  сцены  такого  великаго  созданія,  какъ  «Пѣсня  про  купца 
Калашникова»  Лермонтова. 

Первая  картина  содержитъ  «вступленіе», — сцену,  нарисованную 
Лермонтовымъ  въ  первыхъ  15-ти  стихахъ  его  «Пѣсни».  Дѣло  проис- 
ходитъ во  времена  царя  Алексѣя  Михайловича,  въ  домѣ  у боярина 
Матвѣя  Ромодановскаго,  и тутъ  гусляры  поютъ  пѣсни  о были, 
совершившейся  юо  лѣтъ  раньше,  при  царѣ  Грозномъ.  Здѣсь  почти 
ничто  не  удалось.  Самъ  Ромодановскій — неуклюжая,  длинная  фи- 
гура, худо  нарисованная  и сидящая  въ  условной  позѣ.  Столько  же 
условны  и ничтожны  позы  и у прочихъ  бояръ,  гостей.  «Боярыня 
бѣлолицая»,  подносящая  гуслярамъ  «на  блюдѣ  серебряномъ,  поло- 
тенце новое,  шелкомъ  шитое», — очень  плоха:  это  ничто  иное,  какъ 
слабо  нарисованная,  современная  намъ  барыня,  и даже  въ  крино- 
линѣ, какъ  его  носили  въ  1862  году.  Впрочемъ,  какъ  я еще  укажу 
не  разъ  ниже,  всѣ  вообще  женскія  фигуры  въ  сочиненіяхъ  Шварца 
слабы  и неудачны.  Ни  въ  одной  не  выразилось  истинно  ха- 
рактернаго созданія.  Гусляры  — незначительны,  а средній  — съ 
какой-то  странной  мефистофелевской  улыбкой.  Мальчикъ  налѣво — 
какой-то  точно  карликъ,  въ  совершенно  недѣтской  позѣ,  и при- 
томъ поставленъ  только  для  наполненія  пустаго  угла.  Вторая 
картина — сцена  въ  столовой  палатѣ  у Ивана  Грознаго.  Здѣсь  лучше 
всего — общее  впечатлѣніе.  Сама  палата,  мебель,  посуда,  костюмы — 
изучены  и представлены  превосходно,  но  есть  тутъ  тоже  не  мало  и 
неудачнаго.  Главное  дѣйствующее  лицо,  опричникъ  Кирибѣевичъ — 
вполнѣ  плохъ  и даже  баналенъ.  Это — вовсе  не  «удалой  боецъ, 
буйный  молодецъ,  съ  широкою  грудью»,  нарисованный  Лермонто- 
вымъ: это  какой-то  сентиментальный  и безцвѣтный  актеръ,  сидя- 
щій почти  въ  той  самой  позѣ,  какую,  годъ  спустя,  придалъ  Ге  своему 
«мечтательному»  Христу  въ  «Тайной  вечери».  При  томъ-же,  по 
Лермонтову,  опричникъ  этотъ  долженъ  былъ  не  сидѣть,  а стоять 
передъ  царемъ.  Всѣ  окружающіе — безцвѣтныя  и ничего  не  выра- 
жающія фигуры.  Слуга,  налѣво,  съ  блюдомъ  павлина,  предста- 
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вленъ  даже  въ  той  рутинной  позѣ,1  какую  мы  встрѣчали  сто  разъ 
на  старыхъ  итальянскихъ  картинахъ  пировъ  и «Тайныхъ  вечерь». 
Хорошъ  у Шварца  только  самъ  Грозный:  и фигура,  и поза  царя, 
когда  онъ  «объ  землю  стукнулъ  палкою»,  его  свирѣпость,  даже  на 
пиру,  его  сухощавый  злой  обликъ,  его  злой  поворотъ  головы,  жестъ 
сердитой  руки  — превосходны  и составляютъ  полное  исключеніе 
среди  всего  остальнаго.  Третья  картина — Гостиный  дворъ,  подлѣ 
Красной  площади,  въ  Москвѣ.  Какъ  общее,  это  лучшая  картина 
всей  коллекціи.  Она  до  извѣстной  степени  возсоздаетъ  Москву  и 
русскую  жизнь  временъ  Ивана  Грознаго.  Въ  фонѣ — соборъ  Васи- 
лія Блаженнаго,  облѣпленный  вокругъ  лавками  и лавочками;  на- 
право— кремлевскія  стѣны,  налѣво — деревянная  лавочка  купца  Ка- 
лашникова, и онъ  самъ  внутри,  зазывающій  покупателей.  По  сре- 
динѣ сцены — два  прохожіе  боярина,  около  нихъ  группа  нищихъ 
и калѣкъ,  подальше — московскіе  мѣщане  и мужики.  Сбоку  несется 
крупною  рысью  на  аргамакѣ  царскій  опричникъ,  съ  метлой  и 
собачьей  головой  у сѣдла.  Все  это  живописно,  вѣрно  и интересно. 
Къ  несчастію,  хороша  вездѣ  тутъ  одна  внѣшняя  обстановка.  Все 
главное — не  выполнено.  Самъ  Калашниковъ  ничуть  не  выраженъ, 
и мы  вовсе  не  видимъ  въ  его  фигурѣ  того  «статнаго  молодца 
Степана  Парамоновича»,  съ  «соколиными  очами»,  съ  «могутными 
плечами»,  съ  «кудрявой  бородой»,  котораго  такъ  увлекательно  и 
картинно  нарисовалъ  Лермонтовъ.  У Шварца  на-лицо  всего  только 
ординарный,  какой-то  плохой,  мужичонко.  Опричникъ  верхомъ — 
тоже  блѣдная,  вовсе  не  характерная  фигура.  Бояре  напереди 
интересны  только  по  позамъ  и костюму,  типовъ  въ  нихъ  никакихъ 
нѣтъ.  Картина  четвертая,  ночное  любовное  нападеніе  опричника 
на  Алену  Дмитревну,  — самая  слабая  изъ  всѣхъ  пяти  композицій. 
Позы  и типы  совершенно  ординарны,  и даже  выпущена  подроб- 
ность изъ  Лермонтова:  «А  смотрѣли  въ  калитку  сосѣдушки,  смѣю- 
чись,  на  насъ  пальцемъ  показываютъ»,  а она  могла  бы  придать 
картинѣ  совершенно  новый  поворотъ,  расположеніе  и интересъ. 
Наконецъ,  послѣдняя,  пятая  картина  интересна  также  только  об- 
щимъ обликомъ  и впечатлѣніемъ.  Главное  дѣйствующее  лицо,  самъ 
Калашниковъ,  длинная  некрасивая  фигура,  на  колѣняхъ  передъ 
царской  эстрадой,  безъ  характера,  типа  и выраженія;  убитый  оприч- 
никъ, котораго  уносятъ  товарищи  (немного  въ  видѣ  извѣстной 
Рафаелевской  группы:  «Несеніе  Христа,  снятаго  со  креста») — также 
лишенъ  всякой  типичности  и характеристики;  опричники  — это  не 
болѣе,  какъ  самые  безцвѣтные  современные  намъ  мужики;  Иванъ 
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Грозный — нѣсколько  каррикатуренъ.  Даже  мѣстность  и обстановка, 
приготовленныя  для  кулачнаго  боя  по  царскому  приказу,  и такъ 
картинно  нарисованныя  Лермонтовымъ,  ничуть  не  выражены  у 
Шварца.  Стоитъ  вниманія  развѣ  одинъ  палачъ;  онътакой-же  ничтож- 
ный мужикъ,  какъ  всѣ  остальные:  прикажутъ  — будетъ  вѣшать  и 
казнить,  прикажутъ — будетъ  что-нибудь  совсѣмъ  другое,  хорошее, 
дѣлать.  Это  очень  характерно!  Въ  общемъ,  эти  пять  картинъ  за- 
ключали нѣсколько  прекрасныхъ,  важныхъ  н талантливыхъ  по- 
дробностей, въ  большинствѣ  же  случаевъ  представляли  только 
результаты  превосходнаго  изученія  древне-русскихъ  костюмовъ, 
утвари,  архитектуры,  и полное  отсутствія  той  глубокой  психологіи 
и типической  характеристики,  которыя  ставятъ  такъ  высоко  среди 
новаго  русскаго  искуства  картонъ  Шварца  «Иванъ  Грозный  у 
тѣла  убитаго  сына». 

Совершенно  другое  представляютъ  намъ  иллюстраціи  къ  «Князю 
Серебряному».  Этотъ  романъ  появился  въ  августовской,  сентябрь- 
ской и октябрьской  книжкахъ  «Русскаго  Вѣстника»  за  1862  г.,  и 
Шварцъ  тотчасъ-же  принялся  его  иллюстрировать,  но  съумѣлъ 
извлечь  изъ  этого,  довольно  ничтожнаго  и поверхностнаго  лите- 
ратурнаго произведенія  нѣсколько  замѣчательно-интересныхъ  за- 
дачъ. Взятая  эпоха  была  та  же,  что  и въ  «купцѣ  Калашниковѣ»,  на 
сценѣ  былъ  опять  Иванъ  Грозный,  и многія  мѣста  книги  представ- 
ляли любопытныя  историческія  сцены.  Шварцъ  оставилъ  далеко  по- 
зади себя  свой  поверхностный  оригиналъ.  У него  въ  иллюстраціяхъ — 
все  высоко  типично,  все  полно  таланта  и характерности.  Первая  кар- 
тина: больной  Иванъ  Грозный  сидитъ  на  постели,  испуганный  и 
истомленный;  подлѣ  него,  старая  мамка  его,  Онуфріевна,  которая 
только-что,  смѣлыми  упреками  и картиной  адскихъ  мукъ,  навела 
ужасъ  на  царя;  направо,  Малюта  Скуратовъ,  неуклюжій  чурбанъ, 
свирѣпый  злодѣй,  готовый  на  всякое  злодѣйство.  «Лукьянычъ! 
сказалъ  царь,  обрадованный  приходомъ  любимца,  добро  пожало- 
вать; откуда? — Изъ  тюрьмы,  государь,  былъ  у розыска;  ключи  при- 
несъ! Малюта  низко  поклонился  и покосился  на  мамку».  Вотъ  какая 
сцена  изъ  Толстаго  тутъ  воспроизведена.  Картина  полна  живопис- 
ности, историческаго  характера  и,  всего  болѣе,  психологіи.  Ком- 
ната— вся  въ  глубокой  тьмѣ,  и только  Иванъ  Грозный,  съ  мукой 
на  лицѣ,  съ  тяжелыми,  мучительно  нависшими  вѣками,  освѣщенъ 
лучами  свѣта,  упавшими  отъ  лампадки,  да  часть  злобной  фигуры 
Малюты  Скуратова.  Вторая  картина  еще  важнѣе.  Это  одна  изъ 
сценъ  тѣхъ  мрачныхъ  маскарадовъ,  которыми  тѣшился  у себя,  въ 
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Александровской  слободѣ,  Иванъ  Грозный.  Идетъ  по  темному  при- 
твору церковному  процессія  монаховъ  съ  пѣніемъ:  это  — Іоанновы 
опричники,  надѣвшіе  высокіе  шлыки  и монашескія  рясы  поверхъ 
богатыхъ  кафтановъ.  Дымные  факелы  въ  ихъ  рукахъ  освѣщаютъ 
темно-краснымъ  свѣтомъ  ихъ  каторжныя,  звѣрскія  лица.  «У  пред- 
дверія храма.  Іоаннъ  упалъ  въ  изнеможеніи  — свѣточи  озарили  ста- 
руху мамку,  сидѣвшую  на  ступеняхъ.  Она  протянула  къ  царю  дро- 
жащую руку».  Сцена  эта  выполнена  у Шварца  съ  необыкновен- 
нымъ совершенствомъ.  Изможженное  лицо  Ивана,  его  разбитое 
тѣло,  опустившіяся  безсильныя  руки,  пока  два  опричника  поддер- 
живаютъ его  подъ  мышки  и стараются  поднять,  — полны  глубокаго 
драматизма.  Черты  лица  истинно  выражаютъ  необыкновенный  типъ 
этого  ханжи  и звѣря.  Позади  Ивана,  среди  процессіи,  является  его 
любимецъ,  красавецъ  Басмановъ,  съ  лицомъ  женщины,  съ  серьгами 
въ  ушахъ,  съ  ожерельемъ  на  шеѣ,  но  тоже  въ  рясѣ  и высокомъ 
клобукѣ,  съ  толстой  свѣчой  въ  рукахъ.  Подобной  глубоко-тра- 
гичной и вмѣстѣ  жалко-комичной  сцены,  ярко  рисующей  время 
и людей,  никогда  раньше  не  пробовалъ  воплощать  ни  одинъ  рус- 
скій живописецъ.  У нихъ  у всѣхъ  были  какія-то  совсѣмъ  другія, 
«очень  важныя»  и всѣмъ  нужныя  задачи.  Третья  картина — встрѣча 
Ивана  Грознаго,  во  время  соколиной  охоты,  съ  двумя  слѣпцами- 
нищими.  Они  идутъ,  держась  одинъ  за  другаго,  щупая  землю  вы- 
сокими палками  и спотыкаясь,  потому  что  ихъ  вожакъ  зазѣвался 
на  царскую  охоту.  «Царь  громко  смѣялся.  Кто  вы,  молодцы?  спро- 
силъ онъ.  Откуда  и куда  идете?  — Проваливай!  отвѣчалъ  младшій 
слѣпой,  не  снимая  шапки:  много  будешь  знать,  скоро  состаришься». 
Надо  признаться,  слѣпые  нищіе  вышли  у Шварца  мало  удачны: 
они  нескладно  сочинены  и худо  нарисованы,  но  за  то  все  остальное 
въ  картинѣ  — превосходно.  Иванъ  Грозный,  выѣхавшій  на  охоту, 
чтобы  разсѣяться  отъ  мрачныхъ  мыслей,  и наткнувшійся  на  коми- 
ческую встрѣчу,  это  была  богатая  тэма,  и Шварцъ  мастерски  вы- 
полнилъ ее.  Его  Иванъ  Грозный  еще  мраченъ  и свирѣпъ,  но  го- 
товъ перейдти  въ  веселое  расположеніи  духа.  Онъ  сильною  рукою 
останавливаетъ  своего  красиваго  коня  азіятской  породы,  поазіятски 
же  богато  разубраннаго  на  головѣ  перьями,  на  груди  серебря- 
ными цѣпями,  на  ногахъ  браслетами,  и поворачиваетъ  голову  къ 
слѣпцамъ.  Онъ,  со  своимъ  сухимъ  и злымъ  лицомъ,  со  своей  рѣдкой 
клинообразной  бородой,  со  своей  татарской  посадкой  на  конѣ, 
со  своимъ  костюмомъ,  длинными  откидными  рукавами  и восточ- 
нымъ убранствомъ, — настоящій  азіятскій  ханъ,  а его  сокольничіе, 
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разсыпавшіеся  вокругъ  него  по  полю,  верхомъ,  богато  одѣтые  и 
съ  вышитыми  орлами  на  груди, — настоящіе  татарскіе  придворные 
потѣшники.  Вся  картина  необыкновенно  живо  переноситъ  вооб- 
раженіе въ  XVI  вѣкъ  и въ  эпоху  Ивана  Грознаго.  Четвертая  кар- 
тина — это  сцена  боярина  Морозова,  наряженнаго  шутомъ  по  по- 
велѣнію  Ивана  Грознаго.  Царь  сидитъ  подъ  образомъ  и лампад- 
кой, за  обѣденнымъ  столомъ,  накрытымъ  богатою  скатертью  и 
уставленнымъ  кубками,  братинами  и ковшами.  «Гремя  колокольчи- 
ками, бояринъ  подошелъ  къ  столу  и опустился  на  скамью,  напро- 
тивъ Іоанна,  съ  такою  величественной  осанкой,  какъ  будто  на  немъ, 
вмѣсто  шутовскаго  кафтана,  была  царская  риза....»  Свирѣпые  оприч- 
ники, кто  въ  рясѣ  и клобукѣ,  кто  въ  дорогомъ  боярскомъ  каф- 
танѣ, окружаютъ  Ивана.  Все  это — изумительно  вѣрно  схваченныя 
русскія  физіономіи,  но  изъ  самыхъ  ужасныхъ,  обезображенныя 
страшною  жизнью  въ  Александровской  Слободѣ.  Одинъ  изъ  нихъ, 
Грязной,  съ  разсерженными  сверкающими  глазами,  подойдя  къ 
царю,  спрашиваетъ:  «Дозволь,  государь,  ему  глотку  заткнуть!»  а 
самъ  до  половины  уже  вытащилъ  свой  ножъ  изъ  ноженъ.  Но 
Иванъ  Грозный  не  слушаетъ  его;  онъ  наклонился  надъ  столомъ  и 
судорожнымъ  движеніемъ  сжимаетъ  скрещенные  пальцы  своихъ 
рукъ;  злые  глаза  его,  широко  растворенные  негодованіемъ  и стра- 
хомъ, уперлись  въ  смѣлаго  Морозова,  стоящаго  у стола  на  одномъ 
колѣнѣ  и безстрашно  высказывающаго  свою  гнѣвную  рѣчь  (за- 
мѣчу, однакоже,  что  фигура  самого  Морозова  мало  удалась  Шварцу). 
Но  что,  можетъ  быть,  выше  всего  по  глубокой  характеристикѣ  во  всей 
этой  превосходной  сценѣ — это  фигура,  поза  и лицо  Мал  юты  Ску- 
ратова, стоящаго  позади  царскаго  кресла.  Такую  историческую  фи- 
гуру, до  того  поразительно  типично  выраженную,  не  скоро  можно 
сыскать  въ  числѣ  всѣхъ  созданій  новаго  европейскаго  искуства. 
Аракчеевъ  и Биронъ  XVI  вѣка  отлитъ  здѣсь  въ  истинно-монумен- 
тальной и реалистической  формѣ,  на  вѣки  вѣковъ,  со  всею  своею 
злобой,  низостью  и отупѣлымъ  бездушіемъ. 

Эти  четыре  рисунка  принадлежатъ  сестрѣ  Шварца,  Ант.  Григ. 
Смирновой. 

Шварцъ  хотѣлъ  сдѣлать  много  другихъ  иллюстрацій  къ  «Князю 
Серебряному».  Но  когда  отъ  него  стали  «требовать»  продолженія, 
онъ  говорилъ,  смѣясь,  брату  и знакомымъ,  что  у него  вся  охота 
пропала,  что  онъ  не  можетъ,  и оставилъ  этотъ  сюжетъ.  Его  на- 
тура нетерпѣла  въ  художествѣ  никакого  принужденія,  никакихъ 
обязательныхъ  отношеній.  Шварцу  нуженъ  былъ  полный  просторъ 
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собственной  воли  для  созданія  своихъ  произведеній.  Лишь  два-три 
года  позже  онъ  сдѣлалъ  еще  одинъ  рисунокъ  къ  этому  же  ро- 
ману гр.  Толстаго:  «Свиданіе  князя  Серебрянаго  съ  боярыней  Мо- 
розовой, въ  саду».  Но  этотъ  рисунокъ  вышелъ  мало  удачнымъ, 
уже  начиная  съ  того,  что  тутъ  надо  было  представить  молодую 
женскую  фигуру  и сладкую  сцену,  а такія  задачи  были  совершенно 
внѣ  настроенія,  средствъ  и таланта  Шварца.  Въ  1865  — 1 866  году 
Шварцъ  нарисовалъ  перомъ,  а потомъ  написалъ  масляными  крас- 
ками еще  одну  сцену  изъ  «Князя  Серебрянаго»:  боярыня  Моро- 
зова подаетъ  на  подносѣ  кубокъ  князю  Серебряному.  Эта  компо- 
зиція, кажется,  многимъ  нравилась  въ  то  время,  такъ  что  извѣст- 
ный Бонафеде  даже  воспроизвелъ  ее  на  блюдѣ  изъ  цвѣтной  майо- 
лики; она  многимъ  нравится  еще  и теперь,  но  я считаю  ее  совер- 
шенно неудачною.  Сюжетъ  вовсе  не  переданъ.  Не  только  тутъ 
нѣтъ  и тѣни  подозрительности  и хитрости  въ  лицѣ  у боярина 
Морозова,  желающаго  добиться,  въ  кого  влюблена  его  жена,  но 
даже  онъ  опустилъ  глаза  на  кубокъ  и вовсе  не  смотритъ  ни  на 
жену,  ни  на  гостя:  вышелъ  просто  какой-то  хозяинъ,  угощающій 
какого-то  гостя.  Боярыня  Морозова  и ничтожна,  и некрасива;  ея  поза 
и лицо  ровно  ничего  не  выражаютъ;  Серебряный  — обыкновенный 
русскій  мужичокъ,  даже  не  изящный  нисколько,  безъ  малѣйшаго 
выраженія.  Рисунокъ  перомъ  принадлежитъ  Л.  Ѳ.  Бонафеде  (урож- 
денной Бруни),  а картина  г.  Гулькевичу,  въ  Петербургѣ. 

Е.  А.  Шакѣевъ  разсказываетъ,  что,  послѣ  «Князя  Серебрянаго», 
Шварцъ  имѣлъ  намѣреніе  иллюстрировать  «Бунтъ  Стеньки  Рази- 
на» Костомарова,  но  это  такъ  и не  осуществилось. 

Къ  тому  же  1862  году  принадлежитъ  еще  нѣсколько  прево- 
сходныхъ рисунковъ  Шварца  перомъ.  Сюда  относятся,  изъ  числа 
рисунковъ  въ  альбомѣ,  хранящемся  у А.  Г.  Смирновой,  слѣдую- 
щіе: і)  Донъ-Базиліо,  изъ  «Севильскаго  цирюльника»,  съ  удо- 
вольствіемъ подносящій  къ  носу  понюшку  табаку.  Подпись  внизу: 
«Ѵ5.  і862«.  2)  Католическая  исповѣдь,  два  недоконченные  наброска, 
карандашемъ  и перомъ:  толстый  католическій  священникъ  или  мо- 
нахъ, съ  удивительно  плотояднымъ  лицомъ,  сидя  въ  своей  бу- 
дочкѣ, исповѣдуетъ  ревностную  католичку,  одинъ  разъ  старуху, 
другой  разъ  молодую  дамочку.  Выраженіе  лица  ксендза  велико- 
лѣпно. з)  Панихида,  зимой,  на  кладбищѣ.  Священникъ,  дрожа  отъ 
холода,  въ  ризѣ  поверхъ  шубы,  съ  кадиломъ  въ  рукѣ,  поетъ  па- 
нихиду передъ  надгробнымъ  монументомъ  покойной  чиновницы, 
а самъ,  скося  глаза,  глядитъ  на  заказчика  панихиды.  Дьячокъ,  съ 
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платкомъ,  повязаннымъ  на  головѣ,  съ  поднятымъ  мѣховымъ  во- 
ротникомъ, тоже  поетъ.  Старикъ  чиновникъ,  съ  орденомъ  на  шеѣ, 
вдовецъ,  лысый,  безъ  шляпы,  наклонился  внизъ  въ  своей  шубѣ  и 
вынимаетъ  ассигнацію  изъ  бумажника.  Первыя  двѣ  фигуры  пред- 
ставлены немного  въ  карритурѣ,  за  то  третья,  фигура  чиновника, 
такъ  типична,  такъ  оригинальна,  такъ  правдива,  что  стоитъ  лучшихъ 
и характернѣйшихъ  фигуръ  Перова.  Подпись  внизу:  «Ѵ5.  1862». 
4)  Банкъ.  Четверо  армейскихъ  кавалерійскихъ  офицера  (должно 
быть,  гдѣ-то  въ  провинціи)  играютъ  въ  банкъ.  Тотъ,  что  мечетъ, 
толстякъ,  съ  хохломъ  напереди,  въ  одной  рубашкѣ  и панталонахъ, 
съ  подтяжками,  сидитъ  на  стулѣ  спинкой  впередъ.  Его  партнеръ, 
опершись  на  локоть,  внимательно  слѣдитъ  за  метаньемъ  картъ.  Двое 
другихъ  товарищей  стоятъ  подлѣ;  одинъ,  съ  краснымъ  носомъ,  по- 
тягиваетъ трубочку,  другой,  въ  сертукѣ  въ  накидку,  кладетъ  руку 
на  карты.  Подъ  столомъ  бутылки,  на  полу  валяются  разорванныя 
карты.  Подпись:  «Ѵ5.  1862».  Это — прелестная  картинка  съ  необык- 
новенно вѣрной  характеристикой  дѣйствующихъ  лицъ,  напоминаю- 
щая Владиміра  Маковскаго.  5)  Гуляки.  Два  сильно  подпившихъ 
англичанина,  или  голландца,  должно  быть  корабельные  шкипера, 
съ  огромными  бакенбардами  въ  видѣ  ожерелья  и бритыми  подбо- 
родками, одинъ  въ  фуражкѣ,  другой  въ  измятой  шляпѣ,  идутъ 
по  улицѣ,  схватившись  подъ  руки,  пошатываясь  и весело  оратор- 
ствуя. Внизу  подпись:  «Ѵ5».  Ловко  и сильно  нарисованная  группа. 
6)  Генералъ  на  прогулкѣ.  Это — древній  военный,  живая  руина,  съ 
физіономіей  старой  крысы,  съ  мертвыми  оловянными  глазами,  глядя- 
щими изъ-подъ  очковъ,  въ  кепи,  надвинутомъ  на  голову  словно 
горшокъ,  съ  палочкой  въ  рукѣ,  сутуловатый,  въ  огромныхъ  га- 
лошахъ, сгорбленная  и комическая  фигура,  очень  характерная.  Под- 
пись внизу:  «Ѵ5.  1862». 

Кромѣ  этихъ  маленькихъ  рисунковъ  въ  альбомѣ  у А.  Г. 
Смирновой  находится  нѣсколько  большихъ  рисунковъ  ея  брата, 
перомъ,  на  большихъ  листкахъ,  эскизно,  но  ловко  и колоритно 
набросанныхъ.  Они  изображаютъ,  мнѣ  кажется,  нѣкоторыя  фигуры 
изъ  похоронъ  Императрицы  Александры  Ѳедоровны,  въ  октябрѣ 
1860  года.  Должно  быть,  Шварцъ  видѣлъ  эти  похороны  и впослѣд- 
ствіи однажды  набросалъ  ихъ  на  память  (впрочемъ  у всѣхъ  этихъ 
фигуръ  лица  выдуманныя).  Ту  гъ  есть  церемоніймейстеръ-старикъ  въ 
богатомъ  мундирѣ  и треугольной  шляпѣ,  въ  очкахъ,  сгорбленный,  съ 
жезломъ  въ  рукѣ,  идущій  какъ  въ  процессіи;  потомъ  — герольдъ, 
толстякъ  въ  средневѣковомъ  нарядномъ  костюмѣ  и огромной  шляпѣ; 


В.  Г.  ШВАРЦЪ.  6 3 

наконецъ  — пожилой  гусаръ,  съ  подписью  внизу:  «Именитое  дво- 
рянство». На  одномъ  рисункѣ — богатый  балдахинъ. 

Къ  этому-же,  какъ  мнѣ  кажется,  времени  относится  еще  боль- 
шой рисунокъ  перомъ,  принадлежащій  А.  И.  Сомову  и изображающій 
четырехъ  священниковъ  и одного  дьякона,  со  св.  дарами,  произ- 
носящихъ молитву  за  царствующій  императорскій  домъ,  во  время 
«великаго  переноса»,  среди  Херувимской  на  обѣднѣ.  Типы  и выра- 
женія пяти  священнослужителей,  совершенно  разнообразнаго  склада 
и характера,  переданы  чрезвычайно  талантливо. 

Зимой  того-же  1862 — 3 года,  Шварцъ  рисовалъ  въ  моемъ  при- 
сутствіи фигуры,  подобныя  исчисленнымъ,  и одна  изъ  нихъ,  церемо- 
ніймейстеръ, тоже  съ  жезломъ  въ  одной  рукѣ  и треугольной  шля- 
пой въ  другой,  въ  лентѣ,  отлично  нарисованный,  принадлежитъ 
теперь  моему  брату  Дмитрію.  Сначала  фигура  была  совершенно 
одинока  на  листкѣ  бумаги,  но  Шварцъ  случайно  капнулъ  тушью 
съ  пера,  и на  бѣломъ  фонѣ  бумаги  образовалось  непріятное  пятно.  Я 
смотрѣлъ  на  рисованіе  Шварца  и только  восхищался,  но  теперь  по- 
совѣтовалъ ему  пустить  въ  ходъ  и это  пятно;  онъ  меня  послушался, 
и вокругъ  пятна  нарисовалъ  стулъ,  такъ  что  оно  исчезло,  а потомъ, 
надъ  стуломъ,  нарисовалъ  еще  овальный  портретъ  на  стѣнѣ:  тамъ 
явилась  фигура  жирнаго  мопса,  точное  подобіе  идущаго  тутъ-же 
церемоніймейстера.  Мы,  всѣ  присутствующіе,  были  очень  довольны 
рисункомъ,  много  смѣялись  и хвалили,  и я тутъ-же  подписалъ 
число  того  дня:  «23  января  1863».  Это  происходило  въ  домѣ 
у И.  И.  Горностаева,  моего  пріятеля  и товарища  по  путешествіямъ 
въ  Россіи  и за  границей.  Мы  оба  одинаково  наслаждались  произ- 
веденіями Шварца,  начинавшими  тогда  гремѣть  въ  петербургскомъ 
художественномъ  мірѣ,  всего  болѣе  его  картономъ:  «Иванъ  Гроз- 
ный у тѣла  убитаго  сына».  По  моей  просьбѣ,  Горностаевъ  позна- 
комился съ  нимъ  въ  домѣ  у Ѳ.  А.  Бруни,  гдѣ  часто  съ  нимъ 
встрѣчался  и позвалъ  его  къ  себѣ.  Тутъ  уже  мы  видѣлись  каж- 
дую недѣлю,  много  разговаривали,  спорили  и толковали  объ  иску- 
ствѣ,  и во  время  этихъ  разговоровъ  Шварцъ  иногда  рисовалъ.  Мы 
ему  разсказывали  разныя  интересныя  для  него  подробности  изъ 
нашихъ  путешествій  по  новгородской  и псковской  губерніямъ  въ  1858 
и 1859  г.,  куда  мы  ѣздили  изучать,  мѣрить  и рисовать  церкви,  за- 
думавъ писать  вдвоемъ,  по  моему  предложенію,  исторію  древняго 
періода  русской  архитектуры.  Альбомы  Горностаева  были  полны 
рисунковъ:  русской  архитектуры,  утвари,  старинной  крестьянской 
мебели,  избъ,  всяческой  посуды,  костюмовъ  и т.  д.  Все  это  крайне 
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интересовало  Шварца,  и наши  разсказы  добавляли  много  ненарисо- 
ванныхъ бытовыхъ  подробностей  къ  тому,  что  онъ  зналъ  о на- 
родной русской  жизни  и обиходѣ.  Но  сверхъ  того,  мы  сильно 
раздражали  его  любопытство  разсказами  о Парижѣ  и Лондонѣ,  гдѣ 
провели  нѣсколько  мѣсяцевъ  предыдущаго  лѣта,  во  время  всемір- 
ной лондонской  выставки  1862  года,  и я ему  читалъ  въ  рукописи 
мою  статью  объ  этой  выставкѣ,  напечатанную  нѣсколько  позже, 
въ  1863  году,  въ  «Современникѣ».  Какъ  мы  видѣли  выше,  Шварцъ 
побывалъ  раньше  того  только  въ  нѣкоторыхъ  городахъ  Германіи, 
да  и то  мало;  онъ  почти  вовсе  не  зналъ  «новаго»  европейскаго 
искуства,  особливо  французскаго.  Но  его  начинало  уже  тянуть  на 
Западъ,  именно  къ  этому  «новому»  искуству,  а наши  разсказы  и 
моя  статья,  конечно,  увеличивали  его  жажду  и любопытство.  Пре- 
красно рисуя,  онъ  чувствовалъ  однако,  что,  для  полнаго  обладанія 
живописью,  ему  недостаетъ  колорита  и что  по  части  собственно 
красокъ  онъ  не  дѣлаетъ  никакихъ  успѣховъ.  Какъ  два  года  на- 
задъ, его  стало  опять  сильно  влечь  къ  краскамъ.  Только  тогда 
Каульбахъ,  вдругъ  плѣнившій  его  и показавшійся  ему  самымъ  на- 
стоящимъ образцомъ,  остановилъ  его  и отсрочилъ  на  нѣсколько 
времени  выполненіе  его  горячаго  стремленія  къ  «живописи».  Но 
теперь  Каульбаховское  увлеченіе  (впрочемъ,  не  давшее  никакихъ 
результатовъ),  давно  кончилось,  и Шварца  опять  одолѣло  горячее 
желаніе  увидѣть  художественную  Европу  и поучиться  у нея  коло- 
риту. Поэтому,  въ  началѣ  1863  года,  онъ  вышелъ  въ  отставку  и 
поѣхалъ  въ  путешествіе. 

Съ  этихъ  поръ  начинается  новый  періодъ  въ  его  жизни. 


(Окончаніе — впредь). 


Жизнь  в провзведенія  Ѳ.  И.  Іордана 


Статья  Н.  П.  Собко. 


ашъ  вѣкъ  есть  вѣкъ  всевозможныхъ  усовершенство- 
ваній по  части  фотографіи  и разныхъ  примѣненій  ея 
къ  печатному  дѣлу,  а потому  настоящая  гравюра  все 
болѣе  и болѣе  падаетъ  сама  собою  и теряетъ  цѣну 
въ  глазахъ  общества.  Только  произведенія  старыхъ 
мастеровъ  ростутъ  въ  цѣнахъ  у любителей  искуства, 
но  тамъ  часто  играетъ  роль  не  столько  имя  автора,  какъ 
значеніе  его  работы.  Вообще  же  говоря,  механическіе  способы 
полученія  снимковъ  со  всякаго  рода  предметовъ  постепенно 
вытѣсняютъ  ручные  способы.  И не  мудрено.  Если  прежніе  да- 
герротипъ и свѣтопись  имѣли  много  недостатковъ  и давали  снимки 
непрочные  и требовавшіе  ретушей,  то  нынѣшняя  фотографія 
даетъ  возможность  получать  снимки  безъ  ретушей,  а так  лее  дѣ- 
лать съ  негативовъ  матрицы  и клише,  которыми  можно  печа- 
тать, какъ  гравированными  досками,  благодаря  чему  получаются 
неизмѣнные  оттиски.  Этого  рода  снимки  имѣютъ  за  собою  еще  то 
достоинство,  что  съ  изумительной  точностью  передаютъ  всѣ  само- 
малѣйшіе оттѣнки  оригинала.  Кромѣ  названнаго  способа,  съ  виду 
ничѣмъ  не  отличающагося  отъ  простой  фотографіи,  существуетъ 
фототипія  или,  вѣрнѣе,  фотогіалотипія,  т.-е.  печатаніе  типограф- 
ской краской  съ  фотографическаго  стекла.  Далѣе,  есть  еще  фото- 
гравюра или  геліогравюра,  т.-е.  печатаніе  съ  мѣдныхъ  досокъ,  на 
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которыхъ  рисунокъ  полученъ  посредствомъ  фотографіи  и травле- 
нія кислотами.  Наконецъ,  имѣется  фотоцинкографія,  т.-е.  печата- 
ніе съ  цинковыхъ  пластинокъ,  на  которыхъ  полученъ  рисунокъ 
тѣмъ  же  путемъ,  не  говоря  уже  о фотолитографіи,  т.-е.  печатаніи 
съ  камня.  Существенное  различіе  между  всѣми  этими  способами 
фотографированія  заключается  въ  томъ,  что  первые  два  дозво- 
ляютъ получать  снимки  рѣшительно  со  всѣхъ  предметовъ,  тогда 
какъ  вторые  два  — только  съ  произведеній,  исполненныхъ  штри- 
хомъ или  пунктиромъ  1). 

Какой  бы  ни  былъ  отличный  рисовальщикъ  и граверъ,  онъ  ни- 
когда не  въ  состояніи  передать  данный  предметъ  или  данное  про- 
изведеніе съ  такою  точностью,  на  какую  способны  разные  виды 
фотографіи.  Поэтому,  нынѣшніе  граверы  часто  сами  прибѣгаютъ 
къ  ея  помощи  для  полученія  готовыхъ  рисунковъ  на  гравироваль- 
ныхъ доскахъ,  чтобы  не  тратить  понапрасну  слишкомъ  много 
времени  на  подготовительныя  работы.  Прежніе  же  граверы  рѣзцомъ 
нерѣдко  употребляли  понѣскольку  лѣтъ  жизни  на  исполненіе  ри- 
сунковъ для  гравюръ  и потомъ  постольку  же  на  воспроизведеніе 
ихъ  грабштихелемъ  на  мѣдныхъ  доскахъ.  Чаще,  впрочемъ,  имъ  дѣ- 
лали подготовительные  рисунки  другіе  художники,  а они  только 
гравировали  ихъ;  но  и это  брало  не  мало  времени.  Сравнительно 
меньше  затрачивали  труда  граверы  крѣпкой  водкой,  такъ  какъ 
выполненіе  рисунковъ  иглою  представляло  менѣе  трудностей,  чѣмъ 
воспроизведеніе  ихъ  грабштихелемъ;  однако  и этотъ  способъ  гра- 


*)  Покойный  Іорданъ  никакъ  не  хотѣлъ  согласиться  съ  тѣмъ,  что  гравюра  все  болѣе  и 
болѣе  вытѣсняется  разными  механическими  способами  воспроизведенія,  и но  поводу  одной 
публичной  лекціи  ГІ.  Н.  Петрова,  гдѣ  тотъ  сказалъ  въ  концѣ,  что  гравюра  аи  Ъигіп  отжила  свой 
вѣкъ,  писалъ  ему  слѣдующее: 

«Тутъ  вы  могли  бы  сказать,  что  посредственность  отжила,  но  лучшіе  граверы  прошедшихъ, 
настоящихъ  и будущихъ  временъ  всегда  будутъ  жить,  и литографія,  ксилографія,  фотографія 
и вновь  трудящіеся  аквафортисты  не  сдѣлаютъ  ей  никакого  вреда.  Всѣ  будутъ  жить  и усовер- 
шенствоваться, какъ  то  находится  въ  законѣ  природы.  Все,  что  сказано  въ  вашей  лекціи,  давно 
говорилось  при  появленіи  кого-либо  изъ  трехъ  графовъ,  какъ-то  литографія,  ксилографія  и др., 
и,  съ  тѣхъ  поръ  какъ  они  явились,  сколько  знаменитыхъ  граверовъ  явилось  на  свѣтъ:  Дюпонъ, 
Ришомъ,  Форстеръ,  Меркури,  Каламатта,  Мандель,  Уткинъ,  Олещинскій,  готовится  Пожалостинъ, 
тутъ  слѣдуетъ  еще  причислить  г.  Пищалкина,  а сколько  есть  еще  въ  утробѣ  будущихъ  матерей, 
которые  должны  родиться  и отъ  души  будутъ  улыбаться  вашему  пророчеству.  Затѣмъ  вы  вы- 
сказали, что  русскіе  граверы  не  могутъ  соперничать  съ  иностранными.  Въ  этомъ  вы  совершенно 
справедливы...  Развѣ  наши  живописцы  устоятъ  противъ  лучшихъ  мастеровъ  другихъ  школъ?  Мы 
всѣ  должны  скромно  идти  но  пути  изящныхъ  искуствъ  и благодарить  Бога,  что  въ  короткое 
время  мы  многое  сдѣлали!  Мы  должны  чистосердечно  сознаться,  если  Спаситель  сказалъ:  «не 
великъ  пророкъ  въ  своей  землѣ»,  мы  должны  сознаться,  что  наши  пророки  велики  у себя  дома. 
Какъ  мы  ни  славны  подъ  чужимъ  небомъ,  подъ  конецъ  спѣшимъ  домой  на  крайній  сѣверъ,  гдѣ 
и прозябаемъ  средствами  матушки  Москвы  или  Петербурга». 
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вированія,  по  быстротѣ  и легкости,  не  можетъ  сравниться  ни  съ 
однимъ  изъ  механическихъ  способовъ  полученія  печатныхъ  рисун- 
ковъ. Тоже  можно  сказать  и о гравюрѣ  на  деревѣ,  если  она  испол- 
нена художественно,  а не  ремесленно.  Понятно  послѣ  этого,  что 
нынче  всякій  издатель  иллюстрированныхъ  книгъ  предпочитаетъ 
обращаться  за  снимками  къ  простымъ  техникамъ  по  части  фото- 
графіи, чѣмъ  къ  истиннымъ  художникамъ-граверамъ,  съ  цѣлію 
удешевленія  своихъ  изданій.  Да  и публика  охотнѣе  бросается  на 
болѣе  дешевыя  книги,  чѣмъ  на  дорогія.  Отдѣльные  же  эстампы, 
конечно,  не  могутъ  найдти  себѣ  слишкомъ  большаго  распростра- 
ненія. Но  это  еще  не  даетъ  права  совсѣмъ  забывать  художниковъ- 
граверовъ,  которые  жили  и дѣйствовали  въ  то  время,  когда  не 
были  извѣстны  болѣе  скорые  и дешевые  способы  полученія  сним- 
ковъ съ  разныхъ  предметовъ,  и которые  прилагали  свой  трудъ  на 
ознакомленіе  общества  съ  изображеніями  выдающихся  его  дѣяте- 
лей и съ  художественными  твореніями,  разсѣянными  по  всему  свѣту. 
Поэтому  мы  посвящаемъ  особый  очеркъ  покойному  Ѳ.  И.  Іордану, 
6 о лѣтъ  работавшему  на  трудномъ  поприщѣ  гравированія,  но  въ 
послѣднее  время  нѣсколько  позабытому  у насъ,  хотя  онъ  не  остав- 
лялъ своихъ  занятій  до  послѣднихъ  дней  своей  жизни  1).  Мы 
говоримъ  это  о массахъ,  а не  о художникахъ  и любителяхъ,  ко- 
торымъ не  могло  не  быть  извѣстнымъ  имя  Іордана,  если  даже  не 
по  его  произведеніямъ,  то  по  прежнимъ  отзывамъ  о немъ  въ 
печати. 


I. 

Подобно  многимъ  другимъ  русскимъ  , художникамъ,  Іорданъ 
происходилъ  изъ  незначительной  и небогатой  семьи,  но,  благодаря 
своимъ  способностямъ  и энергіи,  достигъ  впослѣдствіи  высшихъ 
степеней  и нѣкотораго  достатка.  Родители  его  были — придворный 
обойный  мастеръ  Іоганъ  Фридрихъ  Іорданъ  и Катарина  Регина, 
урожд.  Мартенсъ.  Ѳедоръ  Ивановичъ  Іорданъ  родился  въ  Павлов- 
скѣ, лѣтней  резиденціи  Императорской  Фамиліи,  13  августа  1800  г., 
и 27-го  числа  былъ  крещенъ  въ  евангелическо  - лютеранской 
церкви,  причемъ  заочными  воспріемниками  его  были  наслѣдный 


')  Очеркъ  нашъ  составленъ  главнымъ  образомъ  по  дѣламъ  Академіи  художествъ  (1829  г., 
№ 140;  1846  г.,  № 44,  и личному);  прочіе  источники  указаны  въ  соотвѣтственныхъ  мѣстахъ. 
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принцъ  Мекленбургъ  - ІІІверинекій  Фридрихъ  Людвигъ,  въ  честь 
котораго  онъ  и былъ  названъ  при  крещеніи  Фридрихомъ  Люд- 
вигомъ, и императрица  Марія  Ѳеодоровна,  покровительствовавшая 
ему  впослѣдствіи.  Царственныхъ  воспріемниковъ  замѣнялъ  дирек- 
торъ Дрюммеръ  !).  Когда  Іордану  исполнилось  9 лѣтъ,  онъ,  по 
желанію  императрицы,  былъ  принятъ  въ  Академію  художествъ 
(въ  1809  г.),  а еще  черезъ  іо  лѣтъ,  при  новомъ  президентѣ  Оле- 
нинѣ, назначенъ  въ  гравировальный  классъ,  къ  новому  препода- 
вателю, академику  Уткину  (въ  мартѣ  1819  г.).  Тутъ  онъ  скоро 
заслужилъ  на  третныхъ  экзаменахъ  2 -ю  и і -ю  серебряныя  медали  за 
рисунки  съ  натуры  (въ  августѣ  1822  г.  и въ  декабрѣ  1823  г.),  въ 
февралѣ  же  1824  г.  ему  задано  было,  вмѣстѣ  съ  другими  учени- 
ками, въ  видѣ  программы  на  золотую  медаль,  награвировать  «Мер- 
курія, усыпляющаго  Аргуса»,  съ  картины  П.  Соколова;  передъ  тѣмъ 
онъ  занимался  только  копированіемъ  съ  гравюръ  иностранныхъ 
мастеровъ,  какъ  напр.:  «Торса  мальчика»  — съ  Герца  (въ  1821  г.) 
и портрета  кардинала  де-Перефикса  — съ  Нантёля.  Но  такъ  какъ 
на  предварительномъ  экзаменѣ,  осенью  того  же  года,  не  оказалось 
ни  одной  программы,  достойной  і-й  золотой  медали,  то  всѣмъ 
конкуррентамъ,  окончившимъ  курсъ,  назначено  было  по  2-й  зо- 
лотой медали,  въ  томъ  числѣ  и Іордану*  2),  о работѣ  котораго 
сказано  было  въ  «Журналѣ  изящныхъ  искуствъ»  1825  г.  (№  і, 
стр.  47),  что  «эстампъ  г.  Іордана  отличается  твердостію  и свобо- 
дою исполненія».  Выпущенные  тогда  же  изъ  Академіи  съ  аттеста- 
томъ і-й  степени  Іорданъ  и его  пять  товарищей  были  оставлены  при 
Академіи  на  правахъ  пенсіонеровъ  для  дальнѣйшаго  усовершенство- 
ванія, съ  условіемъ,  чтобы  они  постоянно  посѣщали  натурные  и ху- 
дожественные классы,  непремѣнно  представляли  свои  работы  на 
экзамены,  исполняли  обязанности  помощниковъ  класныхъ  профес- 
соровъ, совѣтниковъ  и академиковъ  въ  художественныхъ  классахъ 
и подъ  ихъ  вѣдѣніемъ  наблюдали  за  учениками,  за  особое,  впро- 
чемъ, вознагражденіе,  а сами  находились  въ  вѣдѣніи  инспектора  или 
исправляющаго  его  должность  3). 

Хотя  Іорданъ  и жилъ  въ  Академіи  на  всемъ  готовомъ,  но  все- 
таки  нуждался  въ  деньгахъ  и потому  сталъ  искать  себѣ  частныхъ 
заказовъ.  Таковые  не  замедлили  представиться.  Прежде  всего  ему 


')  См.  въ  Архивѣ  И.  А.  X.,  дѣла  1829  г.,  № 140,  л.  29. 

а)  Сборникъ  матеріаловъ  для  исторіи  И.  А.  X.,  изд.  подъ  ред.  П.  Н.  Петрова , Спб.  1864 — 
65  г.,  т.  I,  стр.  569,  и т.  II,  стр.  132,  172,  1 88,  190— 191,  194  -195. 

3)  См.  въ  Архивѣ  И.  А.  X.,  дѣла  1825  г.,  № 21. 
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пришлось  награвировать  портретъ  танцовщицы  Истоминой  въ 
балетѣ  «Зефиръ  и Флора»,  для  альманаха  Ѳ.  Булгарина  «Русская 
Талія»,  1825  г.  Работа  была  спѣшная,  молодому  граверу  надо  было 
просиживать  надъ  ней  день  и ночь,  и онъ  сильно  натрудилъ  себѣ 
глаза  на  первыхъ  же  порахъ.  Не  смотря  на  неблагопріятный  отзывъ 
объ  этой  гравюрѣ  въ  «Московскомъ  Телеграфѣ»  того  же  года 
(ч.  і,  № 2,  стр.  163),  что  «въ  портретѣ  Истоминой,  и послѣ  увѣ- 
реній издателя,  никто  не  узнаетъ  красавицы  блистательной,  полу- 
воздушной, столь  плѣнительной  и на  сценѣ  петербургской,  и въ 
стихахъ  Пушкина»,  заказы  Іордану  давались  одинъ  за  другимъ. 
Такъ,  онъ  долженъ  былъ  въ  1825  г.  награвировать:  съ  рисунка 
М.  Теребенева — портретъ  актера  В.  А.  Каратыгина  въ  трагедіи  «Фин- 
галъ», для  извѣстнаго  издателя  альманаховъ,  Аладьина;  съ  ри- 
сунка Н.  Тверскаго  — статую  герцога  Ришелье  въ  Одессѣ  (раб. 
Мартоса),  для  изданія  конференцъ-секретаря  Академіи  художествъ, 
В.  И.  Григоровича,  «Журналъ  изящныхъ  искуствъ»;  съ  рисунка 
И.  Иванова  (по  наброску  президента  Академіи  А.  Н.  Оленина)  — 
«Собачью  дружбу»,  для  басенъ  Крылова  въ  изданіи  книгопро- 
давца Оленина. 

Въ  слѣдующемъ  году  ему  некогда  уже  было  заниматься  частными 
работами,  потому  что  онъ  весь  погрузился  въ  исполненіе  академиче- 
ской программы  на  і-ю  золотую  медаль:  «Умирающій  Авель»,  съ 
картины  Лосенко.  Медаль  была  присуждена  ему  въ  сентябрѣ  1827  г., 
и,  выставленная  въ  томъ  же  году  въ  Академіи,  гравюра  его  заслу- 
жила одобрительные  отзывы  отъ  лучшихъ  журналовъ  того  вре- 
мени, какими  были  въ  1827  г.  «Отечественныя  Записки»  (см.  т. 
XXXII,  стр.  143)  и «Сѣверная  Пчела»  (см.  № 117,  стр.  3),  гдѣ  гово- 
рилось: «Умирающій  Авель,  съ  картины  г.  Лосенко,  эстампъ,  гра- 
вированный пенсіонеромъ  Академіи  Іорданомъ,  отличается  смѣ- 
лостью рѣзца  и вѣрностью  выполненія.  Художникъ  награвировалъ 
его  большими  штрихами,  но  такъ  разсудительно,  что,  соблюдя  весь 
эффектъ,  умѣлъ  избѣжать  рѣзкости,  почти  неразлучной  съ  симъ 
родомъ  гравировки».  Въ  то  же  время  онъ  получилъ  двое  золо- 
тыхъ часовъ  отъ  царственныхъ  особъ:  отъ  императора  Николая 
Павловича — за  только-что  упомянутую  работу,  и отъ  императрицы 
Елизаветы  Алексѣевны  — за  карандашный  рисунокъ  съ  гравюры 
Филиппа  де-Шампаня  «Положеніе  во  гробъ».  Окончивъ  свою  про- 
грамму, Іорданъ  снова  принялся  за  выполненіе  частныхъ  зака- 
зовъ и награвировалъ  въ  1828  году  два  заглавныхъ  листа,  по 
рисункамъ  И.  Иванова,  къ  «Стихотвореніямъ  П.  Межакова»  и къ 
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«Анатомико-хирургическимъ  таблицамъ»  И.  Буяльскаго  и двѣ  таб- 
лицы съ  ханскими  монетами  и съ  медалями  въ  честь  Суворова  — 
одну  для  сочиненія  академика  Френа  «сіе  П-СЬапогиш  питія», 
другую  для  гр.  Хвостова.  Въ  то  же  время  онъ  исполнялъ  въ 
Академіи  заданныя  ему  для  упражненія  работы,  по  окончаніи  кото- 
рыхъ совѣтникъ  Уткинъ  предложилъ  отправить  его  лѣтомъ  въ 
Парижъ  для  дальнѣйшаго  усовершенствованія,  на  что  и послѣ- 
довало опредѣленіе  академическаго  Совѣта  въ  апрѣлѣ  1829  г.  !). 
Въ  іюлѣ,  положено  было  тотчасъ  же  отправить  Іордана  изъ  Крон- 
штадта моремъ,  съ  выдачей  ему  юо  червонцевъ  на  путевыя  из- 
держки, помимо  назначеннаго  на  три  года  пенсіона  по  300  чер- 
вонцевъ, и со  врученіемъ  рекомендательныхъ  писемъ  отъ  прези- 
дента къ  русскому  послу  въ  Парижѣ,  гр.  Поццо-ди-Борго,  и къ 
члену  французскаго  института,  граверу  Тардьё  (Тапііеи),  который 
только-что  передъ  тѣмъ  былъ  избранъ  въ  почетные  вольные  общ- 
ипки нашей  Академіи  художествъ,  причемъ  молодому  художнику 
дана  была  особая  инструкція,  нарочно  составленная  конференцъ- 
секретаремъ. 

Въ  инструкціи  этой  ему  рекомендовалось,  между  прочимъ,  по- 
селиться, если  можно,  въ  квартирѣ  гравера  Тардьё  въ  Парижѣ, 
чтобы  постоянно  пользоваться  его  совѣтами  и имѣть  хорошій  при- 
мѣръ передъ  глазами;  затѣмъ — изучить  въ  подробности  механиче- 
скую часть  гравированія  и въ  томъ  числѣ  притравленіе  крѣпкою 
водкою  и машинку  для  параллельныхъ  штриховъ,  что  можетъ 
облегчить  и ускорить  работу;  далѣе,  по  части  художественной, 
какъ  самой  существенной  и важной,  обращать  главное  вниманіе 
на  рисунокъ,  характеръ  оригинала,  свѣтъ  и тѣнь,  но  не  пренебре- 
гать и чистотою,  нѣжностью,  мягкостью,  больше  же  всего  избѣ- 
гать сухости  и холодности;  для  этого  заниматься  по  вечерамъ  ри- 
сованіемъ съ  натуры  и съ  антиковъ  и доставлять  лучшіе  рисунки 
въ  Академію;  наконецъ,  осмотрѣвъ  художественные  музеи  и гале- 
реи въ  Парижѣ,  избрать  какую-либо  картину  итальянской  или 
французской  школы,  по  совѣту  Тардьё,  чтобы  награвировать  ее  въ 
три  года,  но  посторонними  работами  отнюдь  не  заниматься,  исклю- 
чая тѣхъ  случаевъ,  когда  онѣ  могутъ  быть  полезны  не  въ  мате- 
ріальномъ, а въ  научномъ  отношеніи,  и когда  онѣ  не  будутъ  от- 
влекать отъ  главнаго  дѣла.  Предписывая  Іордану  доставлять  Ака- 
деміи, черезъ  банкира,  каждую  треть  года,  отчеты  о своихъ  запя- 


')  См.  въ  Архивѣ  И.  А.  X.,  дѣла  1829  г.,  № 140,  л.  і,  и Сборникъ  77.  Н.  Петрова,  т.  II,  стр.  235. 
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тіяхъ,  а равно  и о занятіяхъ  другихъ  художниковъ-граверовъ, 
знакомство  съ  которыми  очень  подезно  ему,  инструкція  говорила, 
въ  заключеніе,  что  онъ  долженъ  поставить  на  первый  планъ  до- 
стиженіе возможнаго  совершенства  въ  своемъ  искуствѣ  и во  всемъ 
оправдать  надежды,  которыя  на  него  возлагались  до  сихъ  поръ, 
въ  награду  за  что  его  могутъ  послать  потомъ  для  дальнѣйшаго 
усовершенствованія  въ  Лондонъ,  гдѣ  особенно  процвѣтаетъ  иску- 
ство  гравированія,  и въ  другія  мѣста,  изобилующія  классическими 
памятниками  художества,  а въ  противномъ  случаѣ  будетъ  сокра- 
щенъ и нынѣшній  срокъ  его  пребыванія  за  границею. 


П. 

Іорданъ  выѣхалъ  изъ  Россіи  і (13)  августа  1829  г.,  невѣро- 
ятно, еще  до  отъѣзда  награвировалъ  рисунокъ  съ  изображеніемъ 
операціи  каменной  болѣзни  къ  изданію:  «Анатомическо-хирургиче- 
скія таблицы))  Саломона  и Савенкова,  1831  г.  Онъ  отправился  изъ 
Кронштадта,  черезъ  Свинемюнде  и Штеттинъ,  въ  Берлинъ,  гдѣ 
видѣлъ,  между  прочимъ,  новый  музей  Шинкеля  и монументы  ра- 
боты Рауха  въ  честь  прусскихъ  генераловъ;  затѣмъ  въ  Дрезденъ, 
гдѣ  осмотрѣлъ  художественную  выставку  и галерею  картинъ  и 
эстамповъ;  оттуда,  черезъ  Лейпцигъ,  во  Франкфуртъ-на-Майнѣ  и, 
наконецъ,  черезъ  Майнцъ  и Мецъ,  прибылъ  въ  Парижъ  22  сен- 
тября того  же  года. 

Рапорты  Іордана  изъ-за  границы  въ  Академію  довольно  кратки 
и содержатъ  въ  себѣ  болѣе  фактическихъ  свѣдѣній  объ  его  заня- 
тіяхъ, чѣмъ  отзывовъ  о разныхъ  художественныхъ  предметахъ. 
Но  иногда  въ  нихъ  попадаются  замѣчанія  и по  этой  части. 

Такъ,  напр.,  перечисляя  въ  первомъ  донесеніи  изъ  Парижа,  отъ 
30  сентября  1829  г.,  все  видѣнное  имъ  по  пути,  онъ  говоритъ, 
между  прочимъ:  «Но,  увидавши  неоцѣненныя  сокровища  дрезден- 
ской галереи:  «Мадонну»  Рафаеля,  «Священную  ночь»  Корреджіо, 
«Искушеніе  Спасителя  монетою»  Тиціана  и множество  отличныхъ 
произведеній  Караччи,  Рубенса,  Гвидо  Рени  и другихъ,  я остался 
преисполненъ  искреннихъ  чувствъ  благодарности  къ  моему  началь- 
ству, доставившему  мнѣ  случай  оныя  видѣть».  И далѣе,  сообщая 
тамъ  же  о своемъ  посѣщеніи  къ  Тардьё  и гр.  Поццо-ди-Борго, 
прибавляетъ,  что  послѣдній  обѣщалъ  познакомить  его  съ  знаме- 
нитымъ граверомъ  Ришомомъ,  «котораго  школа  въ  новыя  времена 


72 


Н.  П.  СОБКО, 


признана  тамошними  мастерами  за  самую  лучшую».  Въ  слѣдующихъ 
своихъ  донесеніяхъ  изъ  Парижа,  отъ  января  мѣсяца  и отъ  14  (26) 
апрѣля  1830  г.,  Іорданъ  писалъ,  что,  благодаря  письмамъ  отъ  со- 
вѣтника Уткина,  онъ  познакомился  съ  французскими  художниками 
Жераромъ,  Стебе,  Денойе  и Ришомомъ;  что,  «по  причинѣ  масти- 
той старости  Тардьё»,  онъ  поступилъ  въ  ателье  къ  Ришому,  гдѣ 
упражнялся  во  время  холодной  и ненастной  погоды  въ  гравирова- 
ніи двухъ  головъ — Перуджино  и Рафаеля  изъ  «Аѳинской  школы» 
послѣдняго,  не  переставая  въ  то  же  время  заниматься  рисованіемъ 
съ  натуры  въ  частной  академіи;  что,  съ  наступленіемъ  весны,  онъ 
избралъ  для  гравюры  картину  Тиціана  въ  королевскомъ  музеѣ: 
«Спаситель  въ  мученической  одеждѣ  передъ  народомъ»;  что,  на- 
конецъ, послѣ  конкурса  въ  королевской  академіи  художествъ,  онъ 
былъ  принятъ  въ  число  рисующихъ.  Послѣднее  донесеніе  Іордана 
изъ  Парижа,  отъ  9 августа,  было  еще  короче  прежнихъ:  представ- 
ляя при  немъ  прорись  со  своего  рисунка  для  гравюры  «Лоррет- 
ская  Богоматерь»,  съ  картины  Рафаеля,  онъ  перечислялъ  только 
нѣкоторыя  работы  французскихъ  художниковъ  по  гравировальной 
части,  бывшія  на  выставкахъ,  и излагалъ  въ  нѣсколькихъ  словахъ 
бѣдствія  іюльской  революціи,  главнымъ  образомъ  по  отношенію 
къ  художественнымъ  памятникамъ. 

Гораздо  подробнѣе  донесенія  Іордана  къ  Оленину.  Особенно 
любопытно  его  письмо  отъ  2 августа  1830  г.,  которое  мы  и вос- 
производимъ здѣсь  цѣликомъ,  какъ  очень  важное  для  опредѣленія 
внутренняго  міра  нашего  художника. 

«Спѣшу  увѣдомить  ваше  превосходительство,  писалъ  онъ,  о несчастныхъ 
приключеніяхъ  междоусобной  войны,  продолжавшейся  въ  Парижѣ  въ  теченіи 
28,  29  и 30  чиселъ  сего  іюля  мѣсяца,  коей  причиною  было  уничтоженіе  коро- 
лемъ Карломъ  X конституціи,  данной  Людовикомъ  XVIII  французскому  народу. 
Указъ,  воспослѣдовавшій  26  іюля  о уничтоженіи  вольнаго  книгопечатанія,  про- 
извелъ въ  жителяхъ  удивительное  впечатлѣніе:  весь  ыародъ  тѣснился  въ  улицахъ, 
какъ  будто  ожидая  несчастныхъ  отъ  сего  послѣдствій.  27  іюля,  во  вторникъ, 
большая  масса  черни  собралась  передъ  Пале-рояль,  имѣя  въ  виду  главную  квар- 
тиру жандармовъ;  къ  вечеру  же  всѣ  улицы  Парижа  стали  заставляться  полками 
и,  по  прошествіи  малаго  времени,  начались  ружейные  выстрѣлы.  28  числа,  въ 
среду,  желая  отправиться  въ  ателье,  я встрѣтилъ  множество  народа,  вооружен- 
наго большими  палками;  по  набережной  Сены  явились  публикаціи,  гдѣ  всѣ  под- 
данные призывались  къ  защитѣ  своей  свободы.  Нельзя  описать  тотъ  ужасъ,  ко- 
торый я чувствовалъ  въ  себѣ,  увидавши  общій  бунтъ,  шумъ,  крикъ;  всѣ  ставни 
и ворота  въ  домахъ  жители  съ  поспѣшностью  старались  запирать.  Въ  1 2 часовъ 
явилось  трсхцвѣтное  знамя  на  Нотръ-дамъ,  и вмѣстѣ  начали  звонъ  большаго 
колокола  (іос5Іп),  возвѣстивши,  что  отечество  находится  въ  опасности.  Несмѣт- 
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ное  число  народа  явилось  предъ  Отель-де-виль,  охраняемымъ  королевскою  гвар- 
діею, полкомъ  швейцарцевъ  и жандармами,  которые,  не  умолкая  въ  продолженіи 
іо  часовъ,  производили  безпрерывную  стрѣльбу  въ  народъ,  но  къ  вечеру  нашлись 
принужденными  сдаться.  29  числа,  въ  четвертокъ,  народъ  сдѣлалъ  приступъ  къ 
дому  архіепископа,  гдѣ,  потерявъ  довольное  число  людей,  преодолѣлъ  находя- 
щіяся въ  ономъ  войска;  весь  домъ  преданъ  грабительству:  лучшая  мебель,  позо- 
лоченныя кресла,  обитыя  малиновымъ  бархатомъ,  были  выбрасываемы  изъ  оконъ 
и преданы  огню;  найденное  въ  большомъ  количествѣ  вино  отправлено  въ  Отель- 
дье  для  раненыхъ;  наибогатѣйшая  духовная  библіотека  сожжена.  30  числа,  въ 
пятницу,  народъ  сдѣлался  обладателемъ  Тюльерійскаго  дворца,  который  швей- 
царская гвардія  охраняла  почти  до  послѣдней  капли  крови  — многія  комнаты 
дворца  покрыты  были  трупами  сихъ  несчастныхъ  солдатъ.  Послѣ  сего  народъ 
началъ  отдыхать  отъ  понесенной  (имъ)  ужаснѣйшей  трехдневной  революціи; 
всѣ  улицы  наполнились  несущими  раненыхъ  и убитыхъ;  многія  дѣти  іо  лѣтъ, 
жены,  старики,  учинились  жертвою  сей  революціи  отъ  безразсуднаго  любопыт- 
ства. Къ  общей  радости  народа,  3 1 іюля,  дюкъ  Орлеанскій  имѣлъ  свой  въѣздъ 
въ  столицу,  сопровождаемый  тысячью  рукоплесканій». 

«По  прошествіи  сего  ужаса,  я не  приминулъ  немедленно  явиться  въ  домъ 
посольства,  дабы  испросить  въ  семъ  случаѣ  совѣтъ  на  счетъ  моего  пребыванія  въ 
Парижѣ.  Тамъ  извѣстили,  что  должно  ожидать  впредь  приказа,  и что  нынѣ 
сами  находятся  въ  безызвѣстности.  Нынѣ  находится  столица  въ  полномъ  спо- 
койствіи: всѣ  подданные  приглашаются  въ  національную  гвардію;  художники, 
имѣя  на  плечахъ  ружья,  стоятъ  на  часахъ  у картинныхъ  галерей;  ученые  оборо- 
няютъ библіотеку,  а доктора  и студенты  обязаны  исправлять  должности  военной 
службы  у медицинской  академіи.  Во  время  сей  пагубной  революціи  истреблены 
произведенія  Жерара  въ  Тюльерійскомъ  дворцѣ:  королевскіе  портреты  и «Коро- 
нованіе Карла  X»,  которые  изорваны  въ  мелкіе  куски;  равномѣрно  пуля  повре- 
дила картину  «Въѣздъ  Генриха  IV».  Музей  древнихъ  оружій  расхищенъ  жите- 
лями для  обороны». 

«Нынѣ  осмѣлюсь  прибѣгнуть  къ  вашему  высокопревосходительству  и Совѣту 
И.  А.  X.  о испрошеніи  совѣта  и о назначеніи  мѣста  моему  усовершенствованію 
въ  случаѣ  политическихъ  неудовольствій,  могущихъ  возстать  отъ  республикан- 
скаго правленья.  Я увѣренъ,  что  ваше  высокопре — ство  не  лишите  меня  сей  ми- 
лости, облаготворивъ  вашимъ  отвѣтомъ». 

«Долгомъ  считаю  принесть  вашему  высокопре — ству  искреннее  мое  поздрав- 
леніе, что  всеавгустѣйшій  монархъ  изволилъ  васъ  наградить,  возведя  въ  званіе 
д.  т.  с.,  ибо  талантъ  и труды  ваши  для  отечества  неисчислимы». 

Подучивъ  9 августа  такое  донесеніе  отъ  Іордана,  Оленинъ 
въ  тотъ  же  день  представилъ  докладную  записку  кн.  Волкон- 
скому, предлагая  назначить  Лондонъ  мѣстомъ  пребыванія  мо- 
лодому пенсіонеру  и сдѣлать  нѣкоторую  прибавку  къ  его  содер- 
жанію, въ  виду  общей  дороговизны  въ  Англіи.  На  другой  день, 
министръ  двора  уже  отвѣчалъ  президенту  Академіи,  что  Іорданъ 
можетъ  переѣхать  въ  Лондонъ  на  время,  пока  высочайше  разрѣ- 
шено будетъ  русскимъ  жить  въ  Парижѣ,  такъ  какъ  нынѣ  пове- 
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лѣно  всѣмъ  выѣхать  оттуда.  Черезъ  пять  дней,  Оленинъ  предпи- 
салъ Іордану  немедленно  отправиться  въ  Лондонъ  и оставаться  тамъ 
впредь  до  особаго  повелѣнія  и,  въ  то  же  время,  препроводилъ  ему, 
кромѣ  векселя  въ  юо  червонцевъ  за  послѣднюю  треть  года,  еще 
другой  вексель  въ  50  червонцевъ,  изъ  остаточныхъ  суммъ  Ака- 
деміи, на  путевыя  издержки  и первое  обзаведеніе  въ  Англіи,  вмѣстѣ 
съ  рекомендательными  письмами  къ  русскому  священнику  въ  Лон- 
донѣ, Я.  И.  Смирнову,  и члену  Петербургской  Академіи  худо- 
жествъ, извѣстному  англійскому  граверу  Раймбаху, — послѣднему  отъ 
своего  имени  и отъ  имени  Уткина.  Донося  обо  всемъ  этомъ  кн. 
Волконскому,  Оленинъ  вторично  просилъ  его  о назначеніи  Іордану 
по  юо  червонцевъ  въ  годъ  изъ  Кабинета  Е.  И.  В.,  въ  дополненіе 
къ  его  годовому  пенсіону  въ  300  червонцевъ  изъ  Госуд.  Казна- 
чейства. Высочайшее  повелѣніе  о добавочномъ  содержаніи  Іор- 
дану изъ  Кабинета  послѣдовало  17  августа  и въ  тотъ  же  день 
было  сообщено  министромъ  двора  президенту  Академіи. 

III. 

Какъ  только  Іорданъ  получилъ  предписаніе  Оленина  отъ  13 
(27)  августа  о немедленномъ  оставленіи  Парижа,  вмѣстѣ  съ  50 
червонцами  на  путевыя  издержки,  онъ  тотчасъ  уѣхалъ  оттуда  и 
прибылъ  въ  Лондонъ  29  сентября  (и  октября).  Однако  и въ 
Лондонѣ  оказалось  не  совсѣмъ  покойно,  потому  что  министръ 
Веллингтонъ  сильно  возбудилъ  противъ  себя  народныя  массы,  а 
Робертъ  Пиль  вздумалъ  еще  завести  городскую  полицію,  которой 
не  существовало  до  тѣхъ  поръ  въ  столицѣ  Англіи.  Пріѣхавъ  въ 
Лондонъ,  Іорданъ  прежде  всего  явился  къ  русскому  посланнику 
гр.  Матушевичу,  къ  протоіерею  Смирнову  и къ  знаменитому  граверу 
Раймбаху;  но  перваго  и послѣдняго  онъ  не  засталъ,  потому  что  они 
находились  въ  то  время  за  городомъ,  а отцемъ  Смирновымъ  былъ 
принятъ  самымъ  радушнымъ  образомъ.  Сообщая  обо  всемъ  этомъ 
президенту  іі  (23)  октября  и Совѣту  21  октября  (3  ноября)  и прося 
ихъ  объ  увеличеніи  ему  содержанія  по  причинѣ  существующей  въ 
Англіи  дороговизны,  онъ  писалъ,  между  прочимъ,  послѣднему,  что 
«гравировальное  искуство,  по  удивительному  своему  эффекту,  пріят- 
ствомъ  работы  и вѣрностію  изображаемыхъ  лицъ,  доведено  здѣсь 
до  высшей  степени  совершенства;  (но)  къ  несчастію,  по  словамъ 
здѣшнихъ  артистовъ,  особенный  вкусъ  публики  къ  домашнимъ  сце- 
намъ не  позволяетъ  граверамъ  производить  историческіе  эстампы». 
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Подробности  о представленіи  Іордана  Раймбаху  и о первомъ 
времени  его  пребыванія  въ  Лондонѣ  мы  узнаемъ  изъ  письма  свя- 
щенника Смирнова  къ  президенту  Академіи  Оленину,  отъ  и (23) 
ноября  того  года. 

«Прошедшаго  октября  5 (17)  чис.,  писалъ  от.  Смирновъ,  г.  Іор- 
данъ вручилъ  мнѣ  почтеннѣйшее  письмо  вашего  превосходитель- 
ства отъ  15  (27)  августа,  о чемъ,  конечно,  онъ  вамъ  донесть  не 
оставилъ,  равно  какъ  и о томъ,  что  г.  Рейнбахъ  въ  то  время,  по 
причинѣ  болѣзни  въ  своей  фамиліи,  былъ  у морскихъ  бань  и воз- 
вратился только  дней  за  6 до  сего.  По  прибытіи  его,  я былъ  у 
него  съ  г.  Іорданомъ,  чтобы  узнать,  согласится-ли  онъ  принять 
г.  Іордана  къ  себѣ,  или  нѣтъ.  Сначала  онъ  очень  мало  расположенъ 
былъ  имъ  заняться;  наконецъ  однакожъ  мы  успѣли  по  крайней 
мѣрѣ  въ  томъ,  что  онъ  беретъ  г.  Іордана  въ  свое  призрѣніе,  поз- 
воляетъ ему  приходить  въ  свою  мастерскую  и работать  у него  съ 
9 час.  утра  до  4-хъ  пополудни,  и за  сіе  требуетъ  по  три  фунта 
стерлинговъ  въ  мѣсяцъ,  что  я считаю  весьма  умѣреннымъ;  но  онъ 
не  можетъ  дать  ему  у себя  ни  квартиры,  ни  стола.  Г.  Іорданъ  на- 
чалъ свою  работу  у г.  Рейнбаха  съ  нынѣшняго  утра;  квартиру  же 
и столъ  должно  будетъ  пріискать  гдѣ-нибудь  въ  сосѣдствѣ.  До 
пріѣзда  г.  Рейнбаха,  я совѣтовалъ  г.  Іордану  заняться  англійскимъ 
языкомъ,  что  онъ  и сдѣлалъ,  и я пріискалъ  ему  порядочнаго  учи- 
теля для  уроковъ,  которые,  надѣюсь,  онъ  въ  состояніи  будетъ 

продолжать  въ  свободные  часы Окончивъ  свою  работу  днемъ 

у г.  Рейнбаха,  по  вечерамъ  онъ  будетъ  ходить,  по  рекомендаціи 
г.  Рейнбаха,  въ  королевскую  академію  художествъ,  гдѣ  гг.  акаде- 
мики и ученики  занимаются  рисовкою,  какъ  съ  чертежей,  такъ  и 
съ  натуры,  что,  по  словамъ  г.  Рейнбаха,  будетъ  очень  полезно 
для  г.  Іордана». 

Вслѣдствіе  просьбы  какъ  самого  Іордана,  такъ  и от.  Смирнова, 
къ  его  годовому  содержанію  въ  300  червонцевъ  изъ  Госуд.  Казна- 
чейства, ему  прибавлено  было  по  Высочайшему  повелѣнію  еще  юо 
червонцевъ  изъ  Кабинета,  да  по  опредѣленію  Совѣта — 30  червон- 
цевъ изъ  экономическихъ  суммъ  Академіи.  Сверхъ  того,  согласно 
съ  Высочайше  утвержденнымъ  прибавленіемъ  къ  уставу  Академіи 
отъ  19  декабря  1830  г.,  Іордану  назначено  было,  подобно  всѣмъ 
пенсіонерамъ,  находиться  за  границею,  вмѣсто  трехъ  лѣтъ,  шесть, 
считая  со  дня  пріѣзда  его  въ  Парижъ,  т.  е.  съ  22  сентября  1829  г. 
по  22  сентября  1835  г-  *)• 
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Принявъ  Іордана  въ  началѣ,  какъ  замѣтно,  не  совсѣмъ  охотно, 
Раймбахъ,  повидимому,  составилъ  о немъ  впослѣдствіи  очень  вы- 
сокое мнѣніе,  если  судить  по  письму  его  къ  Оленину  отъ  іо  мая 
1831  г.,  гдѣ  англійскій  граверъ  писалъ  президенту  Петербургской 
Академіи,  между  прочимъ,  слѣдующее: 

«Сезі  аѵес  1е  ріиз  о^гапсі  ріаізіг  ^ие  ]'е  те  ігоиѵе  еп  ёіаі  сГехргі- 
тег  а Ѵоіге  Ехсеііепсе  Гепііёге  заіізіасііоп  4ие  т’а  сіоппё  М.  Іогсіап, 
ё^аіетепі  раг  за  тогаіе  еі  за  Ьоппе  сопсіиііе,  дие  раг  зоп  іаіепі,  зоп 
іпсіизігіе  еі  за  регзёѵёгапсе  сіапз  зоп  агі.  Регзоппе  реиі-ёіге  (п’езі) 
ріиз  сіііі^епі,  ріиз  зоЪге  еі  ріиз  ёсопотфие  рие  сеі  езіітаЫе  іеипе 
Нотте.  ]е  пе  зиіз  раз  запз  езрегапсе  диеѴоіге  Ехсеііепсе  Іиі  ассог- 
сіега  ѵогіе  арргоЬаііоп  роиг  1е  рго^гёз  4и’і1  а Гаіі  сіапз  сеііе  рагііе 
сІіШеіІе  сіе  Іа  ^гаѵиге,  І’еаи-Гогіе,  сіопі  Іез  сіеих  ёргеиѵез  ^ш  ассот- 
ра^пепі  сеііе  Іеііге  теіігопі  Ѵоіге  Ехсеііепсе  ѵоиз  тётез  сі’еп  ]и^ег». 

Посвящая  вечера  рисованію  съ  натуры,  Іорданъ,  лѣтомъ  1831  г., 
продолжалъ  гравировать  въ  Лондонѣ  по  крѣпкой  водкѣ  со  своего 
очерка,  сдѣланнаго  еще  въ  Парижѣ,  картину  Рафаеля:  «Лорет- 
ская  Богоматерь».  Посылая  въ  Академію  недѣльные  рисунки  съ  на- 
туры и два  офорта,  онъ  отзывался  о своихъ  занятіяхъ,  въ  доне- 
сеніи отъ  іі  мая  1831  г., — гдѣ  онъ  перечислялъ  главныя  работы, 
бывшія  на  академической  выставкѣ,  — такимъ  образомъ: 

«Имѣя  желаніе  усовершенствоваться  болѣе  въ  приготовленіи  по  крѣпкой 
водкѣ  и въ  особенности  находясь  подъ  смотрѣніемъ  г.  Рейнбаха,  столь  извѣст- 
наго въ  семъ  родѣ  гравированія,  мною  сдѣланы  два  л’офорта  съ  одного  рисунка, 
изъ  коихъ  первый  хотя  весьма  слабъ,  но  для  сравненія  съ  послѣднимъ  представ- 
ляю (и  его)  нынѣ  на  милостивое  ваше  благоусмотрѣніе. 

Въ  слѣдующемъ  затѣмъ  донесеніи  на  имя  Совѣта  Академіи, 
отъ  і (13)  сентября  того  же  года,  онъ  подробно  описываетъ 
пріемы,  употребляемые  англійскими  художниками  при  гравированіи 
и уже  усвоенные  имъ  вполнѣ,  почему  мы  и приводимъ  это  доне- 
сеніе почти  дословно,  какъ  особенно  важное  для  характеристики 
занятій  Іордана  въ  Лондонѣ. 

«Нынѣшнимъ  моимъ  занятіемъ  въ  Лондонѣ  служитъ  окончаніе  моей  гравюры, 
которое,  по  методѣ  г.  Рейнбаха,  начинается  съ  главныхъ  частей  тѣла,  по  окон- 
чаніи коихъ  слѣдуетъ  избрать  крѣпчайшую  тѣнь  въ  картинѣ  и,  сыскавъ  настоя- 
щій тонъ  ея  на  мѣди  грабштихелемъ  или  иголкою,  должно  приближаться  мало- 
по-малу  къ  легкимъ  тѣнямъ,  стараясь  придавать  каждой  матеріи  или  каждому 
цвѣту  въ  картинѣ — особеннаго  рода  работу  въ  гравюрѣ,  чрезъ  что  эстампъ  при 
окончаніи  получитъ  полный  эффектъ  оригинала». 

«ГІритравливаніе  гравировальныхъ  работъ  крѣпкою  водкою  г-мъ  Рейнбахомъ 
вовсе  не  употребляется,  которое  (притравливаніе)  лишаетъ  гравера  полученія 
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должнаго  числа  хорошихъ  оттисковъ,  ибо  изъ  опытовъ  имъ  найдено,  что  всѣ 
мѣста,  притравленныя  крѣпкою  водкою,  скорѣе  испечатываются  противъ  мѣстъ, 
выгравированныхъ  грабштихелемъ  или  иголкою;  по  его  словамъ,  даже  самъ  Бу- 
детъ (\Ѵоо1ег),  извѣстный  граверъ  пейзажей,  весьма  рѣдко  пользовался  симъ 
средствомъ  въ  своихъ  произведеніяхъ». 

«По  механической  части,  для  приготовленія  грунтовъ  въ  портретахъ,  воздуха 
въ  пейзажахъ,  равномѣрно  и во  всѣхъ  частяхъ  перваго  л’офорта,  англійскіе  гра- 
веры употребляютъ  для  сего  искуства  простыя  линейки,  о чемъ  я уже  старался 
извѣстить  г.  президента  И.  А.  X.,  его  высокопре — ство  А.  Н.  Оленина». 

«Подогрѣваніе  мѣдныхъ  досокъ  въ  печатныхъ  палатахъ  посредствомъ  паровъ 
изобрѣтено  въ  Лондонѣ  единственно  для  сохраненія  здоровья  мастеровъ  сего 
искуства,  ибо  жаръ  отъ  угольевъ  имѣетъ  большое  вліяніе  на  глаза  и грудь,  что 
я имѣлъ  удовольствіе  слышать  отъ  самого  г.  Диксона,  изобрѣтателя  сего  упо- 
требленія». 

Узнавъ  изъ  приведеннаго  нами  донесенія  Іордана  объ  его 
успѣшныхъ  занятіяхъ  въ  Лондонѣ,  академическій  Совѣтъ  пору- 
чилъ ему  изучить  «лучшую  методу  гравированія  аи  Іаѵіз  или  іп  а^иа 
ііпіа,  а также  и на  стали».  По  полученіи  предписанія  объ  этомъ 
отъ  Оленина,  вмѣстѣ  съ  назначеніемъ  особой  суммы  на  изученіе 
названнаго  способа  гравированія  у Бентлея,  Іорданъ  немедленно 
сталъ  заниматься  этимъ  дѣломъ  подъ  наблюденіемъ  помянутаго 
мастера,  и въ  началѣ  января  1832  г.  доносилъ  уже,  какъ  Совѣту 
Академіи,  такъ  и президенту  ея,  о своихъ  первыхъ  опытахъ  по 
части  гравированія  акватинтой,  препровождая  при  этомъ  и под- 
робное описаніе  названнаго  способа.  Самые  опыты  не  могли  быть 
тогда  же  отправлены  въ  Петербургъ,  по  случаю  отсутствія  въ  то 
время  навигаціи.  Донося  объ  этомъ  Академіи  іо  мая  того  же  года, 
Іорданъ  сообщалъ  еще  слѣдующія  подробности  объ  употребляе- 
мыхъ англійскими  граверами  пріемахъ  при  травленіи  мѣдныхъ  до- 
сокъ, а также  о наиболѣе  выдающихся  явленіяхъ  на  лондонскихъ 
художественныхъ  выставкахъ: 

«Долгомъ  поставляю  увѣдомить  Совѣтъ  И.  А.  X.  о (бъ)  употребляемомъ  здѣсь 
способѣ  подтравливанія  гравировальнаго  художества  на  мѣди,  которое  средство 
г.  Рейнбахомъ,  отъ  удивительнаго  его  навыка  рѣзанія  грабштихелемъ,  хотя  вовсе 
не  употребляется,  но  всѣми  прочими  англійскими  граверами  повторяется  въ  про- 
долженіи нѣсколькихъ  разъ,  прежде,  нежели  гравюра  приведена  будетъ  къ 
совершенному  окончанію;  въ  семъ  случаѣ  они  употребляютъ  плоскій  тампонъ  или 
грунтовальную  подушку,  заключающую  весьма  малое  количество  хлопчатой  бумаги 
или  шерсти;  поверхность  сей  подушки  обтягиваютъ,  вмѣсто  шелковой  матеріи, 
нѣжнаго  сорта  лайкою,  коей  поры  или  скважины  были  бы  весьма  мелки;  мѣдную 
доску  требуется  вымыть  какъ  можно  чище,  мыломъ  съ  поташною  водою,  дабы 
въ  штрихахъ  оной  не  оставалось  какихъ-либо  жирныхъ  частицъ  отъ  деревяннаго 
масла  и т.  п.;  потомъ,  нагрѣвъ  оную  (доску)  умѣреннымъ  образомъ  и разведя 
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по  сторонамъ  ея  грунтъ,  поступать  какъ  при  обыкновенномъ  грунтованіи  доски. 
Втираніе  мѣла  въ  штрихи  здѣсь  весьма  рѣдко  употребляется.  Составъ  кислоты 
для  подтравливанія  долженъ  состоять  изъ  одной  трети  кислоты,  разведенной  съ 
двумя  третями  воды.  Время  для  подтравливанія  употребляется  англичанами  самое 
короткое — отъ  2 до  5 минутъ,  за  онымъ  работаютъ  нѣкоторое  время  инстру- 
ментомъ и потомъ  вновь  подтравливаютъ.  По  словамъ,  извѣстнаго  гравера  пейза- 
жей, г.  Пая  (Руе),  всѣ  его  произведенія,  прежде  окончанія,  подтравливаются  отъ 
8 до  15  разъ. 

«Королевская  академія  художествъ  въ  Лондонѣ  открыта  нынѣ  на  три  мѣсяца 
для  публики,  въ  которой  (академіи)  между  1229  новыми  художественными  про- 
изведеніями отличается  превосходная  историческая  картина  средней  величины, 
(работы)  Давида  Вильки,  представляющая  проповѣдь  Джона  Нокса.  Сіе  произве- 
деніе служитъ  главнымъ  любопытствомъ  публики,  посѣщающей  сію  выставку,  на 
коей  большая  часть  выставленныхъ  произведеній  суть  портреты,  нѣсколько  пред- 
метовъ изъ  домашнихъ  сценъ  и весьма  малое  количество  слабыхъ  историческихъ 
сюжетовъ,  которая  часть  живописи  здѣсь  вовсе  не  требуется  и не  поощряется 
публикою». 

«За  оною  выставкою  лучшею  считается  выставка  картинъ,  писанныхъ  водя- 
ными красками  (ЕхЬіЬіпоп  іп  хѵагсг  соіоигк),  которая  часть  живописи  доведена 
до  большой  степени  совершенства,  и эффектомъ  своимъ,  и окончаніемъ,  вовсе  не 
уступающая  картинамъ,  писаннымъ  масляными  красками;  въ  семъ  родѣ  живописи 
отличаются  произведенія  по  исторической  части:  дѣвицы  Люизы  Шарпъ,  млад- 
шаго Степанова,  живописца  е.  к.  в.,  и мн.  др.;  по  ландшафтной  части — произве- 
денія Коплей  Фидлинга,  Родсона  и проч.». 

Сообщая  Оленину  іо  іюля  о невозможности,  за  отсутствіемъ 
навигаціи,  послать  свои  первые  опыты  гравированія  акватинтой 
раньше  мая,  когда  онъ  надѣялся  окончить  и гравюру  рѣзцомъ  съ 
картины  Рафаеля,  Іорданъ  писалъ  ему  между  прочимъ: 

«При  наступившемъ  семъ  мѣсяцѣ,  по  совѣтамъ  здѣшнихъ  артистовъ,  я на- 
шелся принужденнымъ  сдѣлать  большія  перемѣны  въ  моей  гравюрѣ  еп  гаіііе- 
сіоисе,  которыя,  надѣясь  исправить  въ  короткое  время,  отлагалъ  вмѣстѣ  и отправ- 
леніе моихъ  опытовъ  іп  ациа-ПШа;  но,  сверхъ  всякаго  ожиданія,  оная  гравюра 
находится  въ  неокончательномъ  видѣ  еще  и до  сего  времени,  почему  и рѣшаюсь 
нынѣ  представить  единственно  труды  мои  первоначальнаго  опыта  въ  дѣланіи 
акватинты,  съ  назначеніемъ  всѣхъ  замѣчаній,  сдѣланныхъ  моимъ  наставникомъ 
сего  искуства,  г.  Бентлеемъ,  на  милостивое  благоусмотрѣніе  вашего  высоко- 
прев — ства». 

Пославъ  затѣмъ,  27  іюля,  черезъ  русское  консульство,  оттиски 
св-»ихъ  гравюръ  сп  іаіііе-сіоисе  (съ  картины  Рафаеля)  и іп  іциа-ііпіа 
(первые  опыты),  Іорданъ  доносилъ  Совѣту  Академіи  іо  сентября: 

«Начатая  мною  въ  Лондонѣ  гравюра  съ  картины  Рафаеля,  представляющей 
«Святую  Фамилію»,  приведена  нынѣ  къ  окончанію,  коей  оттиски  и имѣю  честь 
представить  на  благосклонное  вниманіе.  Имѣя  честь  препроводить  при  семъ 
единственно  одни  оттиски,  безъ  рисунка  и доски,  моимъ  намѣреніемъ  и жела- 
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ніемъ  есть  полученіе  отъ  Совѣта  И.  А.  X.  замѣчаній  на  недостатки,  находящіеся 
въ  семъ  слабомъ  произведеніи,  кои  исправивъ,  долгомъ  поставлю  доставить  оные 
(оттиски)  въ  И.  А.  X.». 

«Будущимъ  моимъ  занятіемъ  въ  Лондонѣ  будутъ:  избраніе  оригинальной  кар- 
тины для  гравированія  еп  іаіііе-сіоисе,  гравированіе  іп  а^иа-Пп^а  и въ  опытѣ 
гравированія  мелкихъ  виньетовъ  на  стали». 

По  полученіи  этого  донесенія  отъ  Іордана,  Совѣтъ  опредѣлилъ 
( 1 1 октября)  увѣдомить  его,  что  Академія  весьма  довольна  его 
трудомъ  и убѣждена,  что  будетъ  имѣть  въ  немъ  художника,  въ 
полномъ  смыслѣ  отличнаго,  что  же  касается  до  замѣчаній  на  его 
гравюру  съ  картины  Рафаеля  «Св.  Семейство»,  то  Совѣтъ,  не 
имѣя  передъ  глазами  оригинала,  не  можетъ  сдѣлать  этого  съ  над- 
лежащею подробностью,  а потому  ограничивается  только  слѣдую- 
щими указаніями:  не  мѣшаетъ  провѣрить  руки  Богоматери  и правую 
руку  Спасителя,  облегчить  драпировку  въ  тѣни,  что  подъ  рукою 
Богоматери,  и вообще  въ  тѣлѣ  Младенца  провѣрить  постепенность 
свѣта  и тѣни;  при  этомъ  было  предписано  Іордану,  по  окончаніи 
гравюры,  отпечатать  аѵат  Іа  ІеПге — юо  экземпляровъ,  въ  томъ 
числѣ  25 — для  него  лично,  прочихъ  же,  аѵес  Іа  ІеПге,  сколько 
выйдетъ  хорошихъ  оттисковъ;  изъ  нихъ  ему  предоставлялось  взять 
себѣ  75  экземпляровъ.  Въ  такомъ  смыслѣ  конференцъ-секретарь 
Академіи  В.  И.  Григоровичъ  и написалъ  Іордану  13  декабря  того 
же  года  отвѣтъ  на  его  донесеніе. 

Изъявляя  свою  благодарность  Академіи  за  лестные  отзывы  объ 
его  эстампѣ  съ  картины  Рафаеля  «Св.  Семейство»  и обѣщая  ис- 
править найденные  тамъ  недостатки,  Іорданъ,  въ  своемъ  донесеніи 
отъ  5 февраля  1833  г.,  сообщалъ  еще  слѣдующія  подробности  о 
своихъ  занятіяхъ  и наблюденіяхъ  въ  Лондонѣ: 

«Кромѣ  того,  мною  приведена  къ  окончанію  гравюра  съ  Рафаеля,  представ- 
ляющая собственный  его  портретъ  съ  портретомъ  его  профессора,  Перуджино, 
которымъ  произведеніемъ  занимался  единственно  для  полученія  опыта  въ  грави- 
рованіи портретовъ  и коего  слабые  успѣхи  буду  имѣть  честь  доставить  на  раз- 
смотрѣніе Совѣта  И.  А.  X.». 

«Я  имѣлъ  уже  честь  увѣдомить  Совѣтъ  И.  А.  X.  о способахъ,  употребляе- 
мыхъ здѣшними  граверами  въ  подтравливаніи  досокъ  крѣпкою  водкою  (пкгиз 
асісі),  которое  средство  хотя  доведено  было  ими  до  большаго  совершенства,  но, 
не  смотря  на  то,  находили  большія  затрудненія  въ  подтравливаніи  легкихъ  тѣней 
гравюры;  г.  Гудолъ  (М-г  Соо(іа11),  извѣстный  граверъ  пейзажей,  для  избѣжанія 
сихъ  неудобствъ,  изобрѣлъ  новое  средство  въ  подтравливаніи,  а именно:  когда 
доска  приготовлена  къ  грунтованію,  т.-е.  будетъ  вымыта  скипидаромъ  и поташ- 
ною водою,  занимающійся  долженъ  развести  нѣкоторое  количество  магнезіи  въ 
водѣ,  которую  втеревъ  въ  штрихи  и стараясь  за  онымъ  вытереть  поверхность 
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доски  чистою  ветошкою,  такъ,  чтобы  магнезія  могла  остаться  только  въ  штри- 
хахъ, граверъ  приступаетъ  къ  грунтованію  доски  обыкновеннымъ  образом  ь.  Сіе 
новое  изобрѣтеніе  оправдало  полное  ожиданіе  здѣшнихъ  граверовъ  и принесло 
общую  благодарность  г.  Гудолу». 

«Исправивъ  недостатки  моего  эстампа  «Св.  Фамилія»,  надѣюсь  приступить  къ 
гравированію  на  стали,  и о способахъ,  употребляемыхъ  въ  семъ  искуствѣ,  непре- 
мѣннымъ долгомъ  поставлю  себѣ  увѣдомить  Совѣтъ  И.  А.  X.». 

Вѣроятно,  незадолго  передъ  тѣмъ,  Іорданъ  сблизился  съ  из- 
вѣстнымъ англійскимъ  граверомъ  на  стали  Джономъ  Генри  Ро- 
бинзономъ, послѣ  закрытія  студіи  Раймбаха  въ  Лондонѣ  и переѣзда 
самого  мастера  въ  Гриничъ,  на  покой.  Продолжая  изучать  въ 
Англіи  разные  способы  гравированія  на  мѣди  (рѣзцомъ,  по  крѣпкой 
водкѣ  и акватинтой)  и на  стали,  нашъ  художникъ  сталъ  поду- 
мывать и о поѣздкѣ  въ  Италію,  главнымъ  образомъ  съ  цѣлью 
запастись  тамъ  оригиналами  для  дальнѣйшихъ  работъ. 

«Обращаюсь  къ  вамъ,  писалъ  онъ  Уткину  і августа  1833  г.  по  этому  поводу, 
съ  полною  довѣренностію,  будучи  убѣжденъ  всегда  добрымъ  вашимъ  располо- 
женіемъ, что  потрудитесь  поговорить  со  мною  въ  будущемъ  письмѣ  о моемъ 
намѣреніи,  которое  состоитъ  въ  надеждѣ  увидѣть  въ  слѣдующій  годъ  весною 
отечество  изящныхъ  искуствъ,  садъ  Европы,  однимъ  словомъ,  обворожительную 
страну  Италію,  если  только  одобритъ  мое  желаніе  Совѣтъ  И.  А.  X.  и дастъ  свое 
согласіе  (на  это).  Я вамъ  буду  благодаренъ,  если  вы  напишите  ваше  мнѣніе  о 
семъ  предметѣ:  въ  Италіи  я могъ  бы  заняться  съ  тою  же  пользою,  какъ  и въ 
Англіи,  и даже  болѣе,  ибо,  видя  знаменитѣйшія  произведенія  великихъ  худож- 
никовъ, приготовилъ  бы  нѣсколько  рисунковъ  для  будущаго  врёмени  въ  моихъ 
занятіяхъ,  какъ  то  дѣлаютъ  французскіе  граверы.  Надѣюсь,  что  работа  моя  съ 
картины  Чиголи  будетъ  окончена  къ  отправленію;  переѣздъ  же  мой  предприму 
на  свои  издержки,  слѣдовательно,  пенсіонъ  будетъ  сбереженъ  по  прибытіи  въ 
Италію». 

Получивъ  послѣднее  донесеніе  Іордана,  адресованное  въ  Ака- 
демію, и выслушавъ  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  объясненія  профессора  архи- 
тектуры Брюллова  о новомъ  способѣ  вырѣзыванія  штемпелей  для 
книжныхъ  заставокъ,  Совѣтъ  опредѣлилъ  еще  23  февр.  потребовать 
отъ  своего  пенсіонера,  чтобы  онъ  постарался  узнать,  какимъ  об- 
разомъ производится  эта  работа  въ  Лондонѣ  1).  Отвѣчая  на  пред- 
писаніе объ  этомъ  конференцъ-секретаря  Академіи,  Іорданъ  со- 
общалъ Совѣту  1 5 августа  нов.  ст.  слѣдующее: 

«Имѣя  желаніе  узнать  способъ  гравированія  на  стали,  мною  сдѣланы  были  въ 
ономъ  нѣкоторые  опыты;  выгравировавъ  (на  стали)  одну  изъ  композицій  Хогарса 
(Но^агіЬ),  нынѣшнимъ  моимъ  занятіемъ  служитъ  гравированіе  на  мѣди  Божіей 
Матери,  оплакивающей  смерть  Спасителя,  съ  картины  Чиголи  (Сі^оіі)». 

')  См.  дѣла  1829  г.,  Л;  140,  въ  Архивѣ  И.  А.  X.,  и Сборникъ  Петрова,  И,  275,  28 > -- 288  и 295. 
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«По  полученіи  предписанія  объ  узнаніи  новаго  способа  гравированія  книж- 
ныхъ заглавій,  т.-е.  штемпелей  для  оныхъ,  мною  употреблены  были  для  сего  всѣ 
старанія,  но  которыя,  къ  несчастію,  остались  тщетными,  ибо  общій,  употребляе- 
мый въ  Англіи  для  сего  способъ  есть  гравированіе  оныхъ  (заглавій)  на  стали,  съ 
коей  доски  можно  имѣть  до  30,000  экземпляровъ — количество,  весьма  рѣдко  тре- 
буемое (у  насъ);  въ  разсужденіи  же  банковыхъ  штемпелей,  съ  коихъ  печатается 
почти  безконечное  число  оттисковъ,  то  здѣсь  изобрѣтено  г.  Перкинсомъ  (Регкіпз), 
американцемъ,  средство  повторять  однажды  выгравированный  штемпель,  посред- 
ствомъ печатанія  со  стали  на  сталь.  Въ  семъ  случаѣ  заказываютъ  граверу  выгра- 
вировать на  толстой,  крѣпко  закаленной  стальной  доскѣ  требуемый  предметъ, 
потомъ,  взявъ  подобную  доску  мягкой  стали,  посредствомъ  сильнаго  пресса  полу- 
чаютъ на  оной  отпечатокъ  выгравированнаго  предмета  въ  выпукломъ  видѣ,  кото- 
рую (сталь)  закаливъ,  отпечатываютъ  на  другую  доску  мягкой  стали;  такимъ 
образомъ  получаютъ  новый  штемпель.  Впрочемъ,  сей  способъ  удобенъ  большею 
частію  для  простой  и механической  работы,  нѣжная  же  и окончательная  гравюра 
не  будетъ  соотвѣтствовать  сему  роду  перепечатыванія». 

«Способъ  гравированія  на  стали  отличается  отъ  способа  гравированія  на  мѣди 
разницею  употребляемыхъ  при  вытравливаніи  кислотъ.  Для  вытравливанія  на  стали 
требуется  составить  слѣдующій  составъ:  на  двѣ  равныя  части  кислотъ,  именуе- 
мыхъ Рага1у§піе  и №іггіс  асісі,  влить  четыре  части  кипящей  воды,  держать  оное 
закупореннымъ  и,  какъ  скоро  остынетъ,  то  (составъ)  способенъ  будетъ  для  упо- 
требленія. Занимаясь  работою  по  грунту,  граверу  должно  избѣгать,  дабы  потъ 
отъ  дохновенія  не  показывался  на  поверхности  нагрунтованной  доски,  въ  особен- 
ности же  на  выгравированныхъ  мѣстахъ,  отчего  сталь  будетъ  ржавѣть,  и,  во  время 
вытравливанія,  кислота  не  будетъ  имѣть  своего  дѣйствія  на  сіи  мѣста.  Время  для 
вытравливанія  на  стали  есть  самое  короткое,  а именно:  для  контура  и легкихъ 
тѣней  — одна  минута,  для  слѣдующихъ  за  оными  тѣней  — двѣ  минуты,  послѣ 
онаго  — три,  и т.  д.,  не  превышая  пяти  минутъ  въ  одинъ  разъ.  При  слитіи  ки- 
слоты, (надо)  каждый  разъ  мыть  поверхность  доски  въ  трехъ  перемѣнахъ  хо- 
лодной воды.  Занимаясь  окончаніемъ  гравюры  грабштихелемъ  или  сухою  иглою 
для  избѣжанія  ежеминутной  или,  вѣрнѣе  сказать,  ежесекундной  ихъ  ломки,  слѣ- 
дуетъ исправлять  какъ  конецъ  иглы,  такъ  и жало  грабштихеля  нѣсколько  тупо- 
ватымъ, равномѣрно  и стороны  шарапора  не  должны  быть  остры.  Для  поли- 
рованія мѣди  употребляется  березовый  уголь,  для  полированія  же  стали,  на 
которую  уголь  не  будетъ  имѣть  дѣйствія,  здѣсь  полируютъ  ее  бумагою,  на- 
тертою наждакомъ,  именуемою  на  англійскомъ  языкѣ  Етгпегу  рарег,  которая 
бумага  необходима  при  гравированіи  на  стали,  ибо  всѣ  мѣста  на  поверхности 
стали,  гдѣ  граверъ  будетъ  употреблять  шарапоръ,  должно  послѣ  онаго  полиро- 
вать оныя  сею  бумагою.  (Чтобы)  подтравливать  сталь,  должно  употреблять  тоть 
же  составъ,  который  былъ  употребленъ  при  первомъ  вытравливаніи,  прибавляя 
(на)  одну  часть  болѣе  горячей  воды;  не  травить  два  раза  тою  же  кислотою,  но 
сливая  оную,  уничтожать  (ее)  каждый  разъ.  Стараться  держать  поверхность 
стальной  доски  въ  большой  опрятности,  вытирая  оную  отъ  времени  (до  времени) 
чистою  ветошкою,  напитанною  деревяннымъ  масломъ,  ибо  ржавчина  на  стали 
гораздо  опаснѣе,  нежели  на  мѣди.  Сіи  суть  замѣчанія,  данныя  мнѣ  здѣшними 
граверами  по  сей  части  во  время  гравированія  моего  на  стали  и въ  истинной 
пользѣ  коихъ  я удостовѣренъ  былъ  на  практикѣ». 


К 
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«По  случаю  отъѣзжающихъ  изъ  Лондона  въ  С.-Петербургъ  гг.  Рейта  и Мат- 
вѣева, я старался  отправить  съ  первымъ  оттиски  выгравированной  мною  доски 
«Рафаель  съ  Псруджино»,  со  вторымъ  же — 25  экземпляровъ  «Св.  Фамиліи»  съ 
Рафаеля  и мѣдную  доску,  адресованные  на  имя  г.  профессора  Н.  И.  Уткина, 
чрезъ  коихъ  (Рейта  и Матвѣева)  приношу  оные  на  благосклонное  воззрѣніе 
Совѣта  И.  А.  X.». 

Присланные  съ  этимъ  донесеніемъ  оттиски  гравюръ  Іордана  на- 
ходились на  академической  выставкѣ  1833  г.,  и за  нихъ  нашъ  ху- 
дожникъ былъ  принятъ  въ  почетные  вольные  общники  Академіи, 
по  опредѣленію  Совѣта  1 3 сентября  того  же  года. 

Въ  слѣдующемъ  за  тѣмъ  донесеніи  отъ  3 января  1834  г.  Іор- 
данъ писалъ  Академіи: 

«Я  занимался  въ  продолженіи  сего  времени  приготовленіемъ  моей  гравюры, 
какъ  по  крѣпкой  водкѣ,  такъ  и по  пройденію  оной  грабштихелемъ,  съ  картины 
Чиголи  (Сі§о1і),  имѣющей  предметомъ  Божію  Матерь,  оплакивающую  смерть 
Спасителя.  Имѣя  желаніе  представить  Совѣту  И.  А.  X.  композицію  сей  картины, 
равномѣрно  и величину  моей  гравюры,  я рѣшился,  по  случаю  неимѣющейся  въ 
сіе  время  года  навигаціи,  включить  (въ  пакетъ)  съ  симъ  рапортомъ  одинъ  оттискъ 
на  индѣйской  бумагѣ,  прося  всепокорнѣйше  удостоить  меня  своими  полезными 
замѣчаніями,  какъ  на  выборъ  мой  сей  картины,  такъ  и на  недостатки,  нахо- 
дящіеся въ  сей  приготовленной  гравюрѣ.  Кромѣ  онаго  занятія,  мною  сдѣланъ 
былъ  л’офортъ  (Геаи-Гогге)  на  стали — портретъ  покойнаго  члена  парламента, 
г.  Вильберфорса  (ХѴіІЬегіЪгсе  М.  Р.)». 

Въ  отвѣтъ  на  это  донесеніе  онъ  получилъ  предписаніе  прези- 
дента, отъ  24  января,  гдѣ,  между  прочимъ,  говорилось: 

«По  искреннему  желанію  видѣть  васъ  на  высшей  степени  гравировальнаго 
искуства  въ  Европѣ,  истинно  радуясь  вашимъ  успѣхамъ,  любуясь  вашими  произ- 
веденіями, я обязанъ  однакожъ,  по  званію  президента  И.  А.  X.,  сообщить  вамъ 
при  семъ  случаѣ  нѣкоторыя  замѣчанія,  кои,  можетъ  быть,  послужатъ  вамъ  въ 
пользу.  Они  будутъ,  если  неосновательны,  то  по  крайней  мѣрѣ  искренни,  ибо  я 
не  могу  съ  вами  мѣстничаться  по  части  гравированія  и потому  еще,  что  ваша 
собственная  слава  во  мнѣ  откликается,  какъ  голосъ  бывшаго  питомца  И.  А.  X. 
къ  ея  президенту...  И такъ  про  работы  ваши  скажу  вамъ  слѣдующее: 

«Первый  трудъ  вашъ,  съ  Рафаеля,  достоинъ  всякой  похвалы:  пріятность 
крѣпкой  водки,  чистота  грабштихеля,  расположеніе  штриховъ  для  выраженія 
тѣла,  платья  и принадлежностей,  отдѣляющихся  въ  живописномъ  подлинникѣ 
красками,  свѣтомъ  и тѣнью  (сіііаго-оьспго),  все  это  вообще  заслуживаетъ  истинную 
похвалу.  И еслибъ  сокращеніе  правой  (гасошъі)  руки  было  явственнѣе  выражено 
посредствомъ  постепенности  тѣней  и свѣта,  то  вашъ  эстампъ  приблизился  бы 
къ  совершенству». 

«Второй  вашъ  трудъ  въ  гравированіи  лависомъ,  по  присланнымъ  вами  пробамъ 
и по  описанію  производства  сихъ  работъ,  — весьма  уважителенъ  и вамъ  много 
спасиба  за  исполненіе  моей  просьбы  по  сему  предмету». 

«Третій  трудъ  вашъ  начинается  прекрасно,  а именно  «Матерь  Божія,  пла- 
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чущая  надъ  тѣломъ  Спасителя».  Прокладка  штриховъ  по  крѣпкой  водкѣ  весьма 
искусно  расположена,  но  въ  разсужденіи  правильности  'очерковъ  (сопгошъ) 
должно  быть  осторожнымъ,  ибо  правая  половина  лица  Спасителя  совсѣмъ  не  от- 
вѣчаетъ лѣвой  сторонѣ,  и особливо  правый  високъ  и глазъ;  впрочемъ,  все  это 
и другіе  недостатки  дополнятся  и исправятся  грабштихелемъ». 

«Въ  заключеніе  сего  скажу  вамъ,  что  мнѣ  бы  и всей  Академіи  весьма  жела- 
телько  было  видѣть  успѣхи  ваши  въ  гравировкѣ  на  стали,  и вообще  весьма  бы 
полезно  было  для  Академіи  имѣть  понѣскольку  оттисковъ,  или,  по  крайней 
мѣрѣ,  по  одному  оттиску,  (со)  всѣхъ  вами  произведенныхъ  работъ  въ  Англіи  и 
въ  другихъ  земляхъ  Европы,  и особенно  въ  Италіи,  куда  вы  получили  дозволеніе 
отправиться.  Я увѣренъ,  что  сіе  путешествіе  будетъ  для  васъ  очень  полезно.  За- 
тѣмъ, прощайте,  до  свиданія  въ  Россіи,  если  я до  того  времени  доживу». 

Почти  одновременно  съ  этимъ,  президентъ  Академіи  сдѣлалъ 
два  представленія  министру  двора:  первое,  отъ  1 6 января,  о дозво- 
леніи Іордану  отправиться  въ  Италію  на  остальное  время  его  пре- 
быванія за  границей,  до  22  сентября  1835  г-  (вслѣдствіе  письма  его 
къ  Уткину  отъ  і августа  1833  г.),  и второе,  отъ  18  января,  о 
поднесеніи  Государю  Императору  эстампа  Іордана  «Св.  Семейство» 
съ  Рафаеля  и объ  исходатайствованіи  ему  Высочайшаго  подарка 
за  отличные  успѣхи  въ  гравированіи  (согласно  съ  опредѣленіемъ 
Совѣта  отъ  14  октября  1834  г.).  Согласіе  кн.  Волконскаго  на 
отъѣздъ  Іордана  въ  Италію  послѣдовало  18  января,  а извѣстіе  о 
назначеніи  ему  брилліантоваго  перстня  за  гравюру  — 23  января. 
Сообщая  обо  всемъ  этомъ  Іордану  8 февраля,  конферентъ-секре- 
тарь  Григоровичъ  рекомендовалъ  ему  особенно  познакомиться  съ 
г.  Тоски,  профессоромъ  въ  Пармѣ  и отличнымъ  граверомъ  }).  Бла- 
годаря Академію  за  всѣ  ея  милости,  Іорданъ  2/и  мая  писалъ  ея 
Совѣту: 

«Мои  занятія  со  времени  послѣдняго  рапорта  состояли  въ  продолженіи  гра- 
вированія съ  картины  Чиголи  и въ  опытѣ  гравированія  портрета  пунктирнымъ 
способомъ  на  стали  2),  коего  оттискъ,  какъ  и послѣднее  состояніе  гравюры  съ 
Чиголи,  имѣю  честь  представить  чрезъ  г.  профессора  Н.  И.  Уткина  на  благо- 
склонное ваше  вниманіе». 

«Не  могши  оставить  Лондонъ  прежде  полученія  всемилостивѣйшаго  монаршаго 
подарка,  которое  воспослѣдовало  не  ранѣе  22  апрѣля  (4  мая)  при  личномъ  о томъ 
поздравленіи  его  свѣтлѣйшества  кн.  Ливена,  нынѣ,  по  полученіи  онаго,  сопро- 
вождаемаго самыми  лестными  строками  отъ  его  высокопрев.  г.  президента,  на- 
дѣюсь отправиться  4 (іб)  мая  изъ  Лондона  въ  Италію,  чрезъ  Голландію,  Бельгію, 


')  См.,  кромѣ  дѣла  1829  г.,  № 140,  въ  Архивѣ  И.  А.  X.,  еще — Сборникъ  Петрова,  II,  306 — 
309,  з 1 1 — 3 12  и 315. 

г)  Рѣчь  идетъ  о портретѣ  одного  англійскаго  капитана,  умершаго  въ  Индіи,  который  Іор- 
данъ гравировалъ  карандашной  манерой  съ  наброска. 
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Францію  и Швейцарію,  стараясь  во  время  путешествія  моего  осматривать  всѣ 
публичныя  и частныя  галереи  сихъ  странъ  и изыскивать  знакомство  отличныхъ 
художниковъ,  особенно  въ  Италіи:  г.  Тоски,  Андерлони  и др.  Надѣясь  въ  Римѣ 
быть  не  ранѣе  сентября  мѣсяца,  по  причинѣ  желанія  остаться  нѣкоторое  время 
въ  Пармѣ  и Флоренціи,  осмѣлюсь  прибѣгнуть  къ  Совѣту  И.  А.  X.  съ  усердною 
просьбою  о переведеніи  моего  пенсіона  нынѣшней  трети  года  на  Парму,  въ  коемъ 
городѣ  надѣюсь  окончить  мою  гравюру  съ  Чиголи,  увѣдомивъ  чрезъ  пребываю- 
щаго въ  ономъ  мѣстѣ  росс.-имп.  посольства  или  сйаг^ё  сГаП’аігез  о имени  банкира, 
къ  коему  вы  соизволите  препроводить  оный  (пенсіонъ)  и изъ  коего  мѣста  буду 
имѣть  честь  относиться  (къ)  вамъ  рапортомъ». 

На  дѣлѣ  вышло  однако  иначе.  Отправившись  въ  Италію  черезъ 
Голландію  и Францію,  Іорданъ  заболѣлъ  въ  Парижѣ  воспаленіемъ 
глазъ  и по  нѣкоторымъ  обстоятельствамъ  принужденъ  былъ  возвра- 
титься въ  Лондонъ,  гдѣ  ему  дозволено  было  остаться  до  октября 
мѣсяца.  Въ  послѣднемъ  донесеніи  оттуда  въ  Академію  отъ  17/2Э  ав- 
густа, онъ  писалъ: 

«Принесши  мою  наичувствительнѣйшую  благодарность  Правленію  И.  А.  X.  за 
обезпеченіе  моего  будущаго  пребыванія  въ  Лондонѣ  и переведеніе  одной  трети 
моего  пенсіона  въ  Парму,  долгомъ  поставляю  увѣдомить,  что  гравюра  съ  Чиголи, 
хотя  и требуетъ  еще  большихъ  перемѣнъ,  какъ  въ  рисункѣ,  такъ  и въ  тѣняхъ, 
но,  употребивъ  всевозможное  стараніе,  надѣюсь  окончить  оную  къ  назначенному 
вами  сроку  моего  отъѣзда  въ  Италію;  нынѣ  же  рѣшаюсь  включить  въ  семъ  до- 
несеніи послѣдній  пробный  оттискъ  съ  оной,  который,  (вмѣстѣ)  съ  оттискомъ 
перваго  опыта  гравированія  на  стали,  имѣю  честь  представить  на  благосклон- 
ное ваше  вниманіе». 

«Сія  малая  гравюра  съ  картины  Хогарса  (Но«;аггЬ)  выгравирована  была  мною 
для  англійскаго  изданія  и принадлежитъ  къ  числу  двѣнадцати  драматическихъ 
картинъ  сего  мастера,  имѣющихъ  предметомъ  исторію  трудолюбія  и праздности, 
которая  изображена  имъ  слѣдующимъ  образомъ:  два  мальчика  обучаются  пря- 
дильному ремеслу — і-й  одинъ  трудится,  другой  спитъ  за  станкомъ;  во  2-й  кар- 
тинѣ трудолюбивый,  проработавъ  шесть  дней,  седьмой  посвящаетъ  Богу,  находясь 
въ  церкви,  тогда  какъ  лѣнивый  въ  3-й  представленъ  презирающимъ  субботу 
Господню  и играющимъ  въ  карты;  въ  4-й  трудолюбивый  снискиваетъ  полную 
довѣренность  своего  мастера,  тогда  какъ  лѣнивому  въ  5-й  отказано  отъ  мѣста, 
и (онъ)  высланъ  изъ  своего  отечества  для  исправленія;  въ  6-й  трудолюбивый 
достигаетъ  высшей  степени  счастья,  женясь  на  дочери  своего  мастера,  черезъ  что 
содѣлывается  сотоварищемъ  въ  его  торговлѣ,  тогда  какъ  лѣнивый,  въ  у-й,  отнюдь 
не  иснравясь  въ  своемъ  поведеніи,  послѣ  возвращенія  дѣлается  грабителемъ  боль- 
шихъ дорогъ  и связывается  съ  пагубною  женщиною;  въ  8-й  трудолюбивый  поч- 
тенъ званіемъ  шерифа  Лондона,  лѣнивый  же  въ  9-й  картинѣ  пойманъ  въ  воров- 
ствѣ и смертоубійствѣ;  въ  ю-й,  какъ  и въ  і-й  картинѣ,  сіи  два  главныя  лица 
находятся  вмѣстѣ — одинъ  главнымъ  судьею,  другой  же,  которому  нѣкогда  быль 
открытъ  тотъ  же  путь  къ  чести  и богатству,  обремененъ  нынѣ  цѣпями  и съ 
ужасомъ  ожидающій  приговора  (къ)  смерти  изъ  устъ  нѣкогда  бывшаго  ему  со- 
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товарищемъ;  въ  и-й  трудолюбивый  достигаетъ  высшей  степени  въ  Англіи,  будучи 
избранъ  въ  лордъ-меры,  несчастный  же  лѣнивый  въ  12-й  влеченъ  на  мѣсто  казни». 

«Избранный  въ  почетные  члены  г.  Пай  (Руе)  съ  нетерпѣніемъ  ожидаетъ  отъ 
И.  А.  X.  ея  диплома». 

Подробности  о путешествіи  Іордана  изъ  Англіи  въ  Италію  и о 
первомъ  времени  его  пребыванія  въ  послѣдней  странѣ,  мы  узнаемъ 
изъ  слѣдующаго  донесенія  его  изъ  Болоньи,  отъ  5/17  ноября: 

«Въ  исходѣ  сентября  мѣсяца  я отправился  изъ  Лондона  въ  Италію,  взявъ  съ 
собою  мою  гравюру  съ  Чиголи,  которая  во  время  путешествія  по  Рейну,  при 
перекладкѣ  вещей  пассажировъ  при  Санъ-Готѣ  съ  одного  пароваго  судна  на  дру- 
гое, имѣла  несчастіе  затеряться,  и для  отысканія  коей  принужденъ  былъ  сдѣлать 
тройное  путешествіе  по  Рейну  отъ  Кельна  до  Мангейма,  и къ  несчастію,  безъ 
малѣйшаго  успѣха;  впрочемъ,  компанія  Рейнскихъ  пароходовъ  обѣщалась  прило- 
жить стараніе  къ  отысканію  и доставленію  оной  въ  И.  А.  X.  Сія  гравюра  приве- 
дена была  почти  къ  окончанію,  но  позднее  и дождливое  время  (года)  и желаніе 
заниматься  нѣкоторое  время  подъ  вѣдѣніемъ  г.  Тоски  принудили  меня  оставить 
Англію  прежде  совершенія  оной»  1). 

«Оставивъ  Лондонъ,  я имѣлъ  удовольствіе  отправиться  на  паровомъ  суднѣ  въ 
Антверпенъ,  изъ  коего  мѣста — въ  Брюссель,  восхищаясь  превосходными  творе- 
ніями Рубенса,  Ванъ-Дика  и др.,  въ  особенности  «Снятіемъ  Спасителя  со  креста» 
въ  соборѣ  Антверпенскомъ,  кисти  перваго;  изъ  Брюсселя — въ  Ахенъ;  по  Рейну — 
отъ  Кельна  до  Мангейма,  (въ)  Дармштадтъ,  Карлсруэ,  Страсбургъ;  по  Швей- 
царіи— чрезъ  Бернъ,  Лозань,  Женеву;  по  Савойѣ— чрезъ  Шамбери  и Туринъ,  въ 
Парму». 

«Въ  Пармѣ  имѣлъ  удовольствіе  познакомиться  съ  г.  Тоски,  видѣть  его  мастер- 
скую и печатную.  Въ  здѣшней  галереѣ,  богатой  произведеніями  Корреджіо,  хотя 
и желалъ  заниматься,  но,  по  причинѣ  холода,  принужденъ  былъ  отправиться 
чрезъ  Модену  въ  Болонью,  гдѣ,  встрѣтившись  съ  нашимъ  знаменитымъ  худож- 
никомъ и кавалеромъ  К.  П.  Брюлловымъ,  началъ  заниматься  приготовленіемъ  ри- 
сунковъ: «Преображенія  Господня»  съ  Людовика  Караччи  и «Св.  Тройцы»  съ 
Франческа  Альбани — съ  картины,  находящейся  въ  церкви,  именуемой  Марія-ди- 
Галліери  (Магіа  сіі  Саіііегі),  по  окончаніи  коихъ  буду  имѣть  честь  отнестись  (къ 
вамъ)  рапортомъ». 


')  Въ  семействѣ  В.  В.  Обухова  сохранился  единственный  оттискъ  этой  гравюры,  а у са- 
мого автора  была  только  фотографія  съ  нея. 


(Продолженіе — впредь). 


ОТЪ  РЕДАКЦІИ. 

При  настоящемъ  выпускѣ  «Вѣстника»  прилагаются  два  первые  листа  загра- 
ничныхъ писемъ  и записокъ  скульптора  С.  И.  Гальберга,  собранныхъ  и приве- 
денныхъ въ  порядокъ  В.  Ѳ.  Эвальдомъ.  Послѣдующіе  листы  этого  сборника  бу- 
дутъ появляться  при  дальнѣйшихъ  выпускахъ  нашего  журнала,  до  тѣхъ  поръ, 
пока  не  будетъ  напечатанъ  весь  этотъ  обширный  сборникъ,  что  во  всякомъ  слу- 
чаѣ будетъ  исполнено  въ  текущемъ  году.  Такимъ  образомъ,  къ  концу  года  наши 
подписчики  могутъ  отдѣлить  отъ  книжекъ  журнала  листы  этого  особаго  прило- 
женія и составить  изъ  нихъ  книгу,  которая,  смѣемъ  надѣяться,  не  безъ  пользы 
увеличитъ  собою  запасъ  еще  немногихъ  изданныхъ  до  настоящаго  времени  ма- 
теріаловъ для  исторіи  нашего  искуства. 

Гальбергъ  былъ  художникъ  не  только  весьма  даровитый,  но  и умный,  наблю- 
дательный, очень  образованный  по  своему  времени  и въ  добавокъ  прекрасно  вла- 
дѣвшій перомъ.  Поэтому  его  письма,  донесенія  въ  Академію  художествъ  и днев- 
ники, которые  мы  теперь  печатаемъ,  не  похожи  на  большинство  корреспонденцій 
и хмемуаровъ  другихъ  русскихъ  художниковъ.  Они  вполнѣ  обрисовываютъ 
его  симпатическую  личность,  а также  знакомятъ  насъ  съ  условіями  искуства 
въ  Россіи  и на  западѣ  Европы  за  первую  четверть  текущаго  столѣтія,  съ  това- 
риществомъ, связывавшимъ  тогдашнихъ  нашихъ  художниковъ  между  собою,  съ 
ихъ  взглядами  и стремленіями,  съ  ихъ  отношеніемъ  къ  покровителямъ  искуства 
и ролью  среди  общества.  Интересъ  писемъ  Гальберга  увеличивается  еще  тѣмъ, 
что  они  посылались  людямъ  такого  же,  какъ  и онъ,  сорта, — образованнымъ  и мы- 
слящимъ, въ  томъ  числѣ  къ  знаменитому  нашему  филологу  А.  X.  Востокову,  біо- 
графія котораго,  на  основаніи  этихъ  писемъ,  можетъ  быть  дополнена  нѣкоторыми 
чертами. 

Составитель  предлагаемаго  сборника  счелъ  полезнымъ  приложить  къ  нему 
краткую  біографію,  а мы— снимокъ  съ  портрета  Гальберга,  сдѣланнаго  карандашемъ 
съ  натуры  извѣстнымъ  въ  свое  время  рисовальщикомъ  М.  Бѣлоусовымъ,  учени- 
комъ Н.  И.  Уткина,  изготовлявшимъ  рисунки  для  нѣкоторыхъ  гравюръ  послѣд- 
няго. Этотъ  портретъ  хранится  въ  семействѣ  И.  Ѳ.  Эвальда. 
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Физіономика  и ]Мимика 

•>  Статья  Ѳ.  П.  Ландцерта  *). 


I. 

ѣдный  Іорикъ!  Я зналъ  его,  Гораціо...  Тутъ  были 
уста,  я цѣловалъ  ихъ  часто.  Гдѣ  теперь  твои  шутки, 
твои  ужимки?  Гдѣ  пѣсни,  гдѣ  молніи  остротъ,  отъ 
которыхъ  всѣ  пирующіе  хохотали  до  упада?  Кто  теперь 
съостритъ  надъ  твоею  костяною  улыбкой?...  Все  про- 
пало!» 

Такъ  разсуждалъ  Гамлетъ,  держа  въ  рукахъ  черепъ  старика- 
слуги,  поданный  ему  могильщикомъ. 

*)  Настоящая  статья — изложеніе  публичныхъ  лекцій,  читанныхъ  ея  авторомъ  весною  1883  г. 
въ  Академіи  художествъ,  преимущественно  съ  цѣлью  познакомить  художниковъ  съ  научными 
основаніями,  которыми  очень  полезно  руководствоваться  при  изображеніи  экспрессіи  и дви- 
женій человѣка.  Въ  виду  этой  цѣли,  считаемъ  статью  г.  Ландцерта  вполнѣ  соотвѣтствующею  программѣ 
нашего  журнала. 
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Дѣйствительно,  все  пропало — все,  что  могло  приходить  въ  дви- 
женіе, въ  чемъ  могли  выразиться  мысль,  радость  и печаль,  — все, 
въ  чемъ  жизнь  могла  бить  живымъ  ключомъ.  Остался  лишь  го- 
лый, безжизненный  и неподвижный  остовъ. 

Жизнь  есть  движеніе  и,  какъ  таковое,  можетъ  сказываться  только 
въ  подвижныхъ  частяхъ  человѣческаго  тѣла.  Въ  мышцахъ  лица, 
страхъ,  радость  и печаль,  восторгъ  и уныніе,  вызываютъ  движе- 
ніе, для  всѣхъ  насъ  понятное.  Эта  мимическая  рѣчь  всюду  и у 
всѣхъ  людей  одна  и та  же.  Выраженіе  душевныхъ  настроеній  одно 
и то  же  на  лицахъ  дикаря  и европейца,  короля  п раба,  дитяти  и 
старца. 

Различіе  племени  и культуры  были  не  въ  состояніи  нарушить 
эту  однообразность,  эту  гармонію,  и можно  утверждать,  что  су- 
ществуетъ всемірная  человѣческая  мимическая  рѣчь.  Признавъ  это 
существованіе,  мы  должны  допустить,  что  эта  рѣчь,  въ  элементар- 
ныхъ своихъ  формахъ,  есть  выраженіе  условій  организаціи,  общихъ 
всему  человѣческому  роду. 

Являясь  постоянными  спутниками  извѣстныхъ  ощущеній  пли 
настроеній,  мимическія  движенія  кладутъ  на  лицо  свой  отпечатокъ: 
мимолетное,  но  часто  повторяющееся  выраженіе  дѣлается  стойкимъ; 
извѣстная  группа  мышцъ  пріобрѣтаетъ  большую  напряженность  и 
обусловливаетъ  пребываніе  (неизглаживаемость)  на  лицѣ  извѣст- 
ныхъ бороздокъ,  морщинъ  или  складокъ  кожи,  которыя  такимъ 
образомъ  получаютъ  значеніе  физіономическихъ. 

Въ  этомъ  отношеніи,  и остовъ,  безъ  сомнѣнія,  имѣетъ  свою 
долю  значенія:  онъ  опредѣляетъ  и обусловливаетъ  форму,  очер- 
таніе головы,  въ  которой,  какъ  извѣстно,  сосредоточены  всѣ  при- 
знаки индивидуальности,  всѣ  особенности  личности. 

Искуство  по  внѣшнимъ  стойкимъ  и подвижнымъ  формамъ,  по 
очертанію  лба,  носа,  губъ,  глаза,  по  игрѣ  мышцъ,  опредѣлять  ха- 
рактеръ, наклонности,  умственныя  способности  и душевное  на- 
строеніе человѣка — называется  вообще  Физіономикою. 

Кто  не  предавался  и не  предается  ежедневно  физіономическимъ 
наблюденіямъ?  Кто,  въ  часы  ли  досуга,  въ  театрѣ  ли,  въ  вагонѣ  ли  же- 
лѣзной дороги,  или  за  табльдотомъ,  не  пытался  по  чертамъ  лица, 
по  осанкѣ,  по  походкѣ  и жестикуляціямъ  личности,  почему-либо 
обратившей  на  себя  его  вниманіе,  опредѣлить  ея  характеръ,  со- 
ціальное положеніе,  профессію? 

Мы  всѣ — физіономисты  почти  отъ  рожденія.  Уже  младенецъ 
внимательно  всматривается  въ  черты  приближающагося  къ  нему 
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лица  и распознаетъ  чужія  лица:  однихъ  встрѣчаетъ  онъ  съ  плачемъ 
и отворачивается  отъ  нихъ,  къ  другимъ  обращается  съ  улыбкою,  тя- 
нется къ  нимъ  рученками  и любовно  вцѣпляется  имъ  въ  бороду. 

Свои  физіономическія  наблюденія  мы  нерѣдко  прилагаемъ  къ 
житейскимъ  практическимъ  потребностямъ.  Вѣдь  вся  задача  лице- 
мѣровъ и кокетокъ  состоитъ  только  въ  томъ,  какъ-бы,  посред- 
ствомъ умѣнья  и силы  воли,  или  помощью  искуственныхъ  пріе- 
мовъ и средствъ,  производить  не  то  впечатлѣніе,  какое-бы  про- 
извели ихъ  лица  и движенія  при  естественномъ  ихъ  состояніи  и 
проявленіи. 

Въ  литературѣ  и искуствѣ,  физіономика  выражается  въ  подроб- 
ной обрисовкѣ  лба,  носа,  рта — словомъ,  внѣшняго  вида  дѣйствую- 
щихъ лицъ  картины,  героевъ  или  героинь  романа,  драмы  или  ко- 
медіи. 

Но  здѣсь  мы  встрѣчаемся  съ  физіономикою,  поставленною,  такъ 
сказать,  кверху  ногами.  Вмѣсто  того,  чтобы  по  внѣшнему  виду 
или  облику  угадывать  характеръ,  наклонности  и темпераментъ, 
тутъ,  напротивъ  того,  литераторъ,  живописецъ  или  актеръ,  строитъ 
по  этимъ  даннымъ  наружній  обликъ,  создаетъ  лицо,  руковод- 
ствуясь при  этомъ  своею  наблюдательностью,  своимъ  житейскимъ 
опытомъ  и знаніемъ,  равно  какъ  и своимъ  идеаломъ  красоты.  Сло- 
вомъ, всѣ  мы  пристально  всматриваемся  въ  физіономію  человѣка, 
съ  которымъ  впервые  встрѣчаемся,  всѣ  мы  стараемся  разобрать, 
понять  игру  мышцъ  его  лица;  если  только  оно  насъ  интересуетъ, 
мы  пытаемся  проникнуть  въ  смыслъ,  лежащій  въ  очертаніяхъ  той 
или  другой  части,  и посредствомъ  этого  безмолвнаго  чтенія  судимъ 
о душевныхъ  и умственныхъ  способностяхъ,  о характерѣ  и темпе- 
раментѣ встрѣченной  личности. 

Вопросъ  заключается  лишь  въ  томъ,  основательно  ли  подобное 
сужденіе,  или  же  выводы  наши  принадлежатъ  къ  области  пред- 
разсудковъ? 

Вѣра  въ  непремѣнную  связь,  въ  необходимость  гармоніи  между 
внутреннимъ  существомъ  и внѣшнимъ  явленіемъ,  весьма  сильна  и 
естественна.  Дѣйствительно,  душевныя  качества  и настроенія  ясно 
и четко  выражаются  во  внѣшнемъ  обликѣ  человѣка.  Это — неопро- 
вержимая истина.  Но  между  поверхностнымъ  знакомствомъ  съ 
явленіемъ  и познаніемъ  его  причины  находится  очень  длинный 
путь,  на  который  наука  только-что  вступила.  Вполнѣ  удовлетво- 
рительная теорія  выраженія  ощущеній  до  сихъ  поръ  есть  ріит 
йезісіегіит  ученыхъ  изслѣдователей. 
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Что  же,  однако,  поддерживаетъ  въ  насъ  сильную  вѣру  въ  не- 
сомнѣнную связь  между  внутреннимъ  существомъ  и внѣшнимъ 
обликомъ — вѣру,  которая  отражается  на  всѣхъ  нашихъ  личныхъ 
сношеніяхъ  съ  ближними? 

Поддерживается  и укрѣпляется  она  тѣми  крайностями,  которыя 
рѣзко  и настолько  отчетливо  отпечатываются  въ  наблюдаемомъ 
лицѣ,  что  ошибка  становится  невозможною.  Это — иногда  столь  рѣз- 
кія и ясныя  черты,  что  извѣстный  актеръ  Кинъ,  при  встрѣчѣ  съ 

одною  личностью,  могъ  восклик- 
нуть: «Если  это  не  мошенникъ,  то 
Г осподь  Богъ  пишетъ  весьма  нераз- 
борчивымъ почеркомъ!» 

Съ  одной  стороны;  низменность 
умственныхъ  способностей,  тупоуміе 
и идіотизмъ  выражаются  въ  архи- 
тектурѣ черепа  дисгармоніею  его  ча- 
стей, т.-е.  нарушеніемъ  правильнаго 
отношенія  между  лицевою  и мозго- 
вою его  частями. 

Каждый  изъ  насъ  связываетъ 
представленіе  о нормальной  способ- 
ности мышленія  съ  извѣстною  вели- 
чиною мозга,  а слѣдовательно  и че- 
репа. Никто  не  будетъ  предполагать 
выдающихся  умственныхъ  способно- 
стей у человѣка,  надѣленнаго  ма- 
ленькимъ черепомъ  или  низкимъ, 
плоскимъ  лбомъ. 

На  рис.  I представлены  контуры  головы:  а)  извѣстнаго  дипло- 
мата Талейрана,  Ь)  черепа  Шиллера  и с)  черепа  идіота.  На  этихъ 
изображеніяхъ,  различіе  въ  емкости  череповъ,  при  почти  одинако- 
вой высотѣ  челюстнаго  снаряда,  рѣзко  бросается  въ  глаза. 

Приведу  нѣсколько  данныхъ  относительно  емкости  череповъ. 

Куб.  центы. 

Мужск.  Женек. 


Черепа  современныхъ  парижанъ  (по  Брока) 1558  1 3 3 7 

» сѣвсро-германцевъ  (по  Велькеру) 1450  1300 

» Анатом,  лабораторіи  въ  Іенѣ  (Апаіотіе  БсЬасІеІз  ') 

(по  Гушкѣ) 1500  1300 


Рис.  I.  (изъ  атласа  Каруса). 


Черная  черта — очертаніе  головы  Та- 
лейрана. 

Черта  изъ  точекъ — очертаніе  черепа 
Шиллера. 

Тонкая  черта — очертаніе  черепа  идіота. 
Черепа  установлены  такъ,  что  слухо- 
выя отверстія  совпадаютъ. 


')  Безъ  опредѣленія  національности. 
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Черепа  великоруссовъ  (по  Ландцерту) 1471  1291 

» монголовъ  (по  Мортону) 1 4 1 1 — 

» негровъ  африканскихъ  (по  Мортону) 1364  — 

» негровъ  Океаніи  (по  Мортону) . 1234  — 

Примѣромъ  дисгармоніи  частей,  грубыхъ  очертаній  и пошлыхъ 
чертъ,  не  оставляющихъ  ни  въ  комъ  ни  малѣйшаго  сомнѣнія  относи- 
тельно умственныхъ  способностей  и наклонностей,  могутъ  служить 
«Блаженные»  въ  извѣстной  картинѣ  г.  Трутовскаго,  или  голова  Соба- 
кевича  въ  альбомѣ  Гоголевскихъ  типовъ  г.  Боклевскаго.  Гоголь  отно- 
ситъ Собакевича  къ  тѣмъ  лицамъ,  «надъ  отдѣлкою  которыхъ  на- 
тура недолго  мудрила,  не  употребляла  никакихъ  мелкихъ  инстру- 
ментовъ, но  просто  рубила  со  всего  плеча:  хватила  топоромъ 
разъ  — вышелъ  носъ,  хватила  другой  разъ — вышли  губы...  и,  не 
оскобливши,  пустила  на  свѣтъ,  сказавши:  живетъ!» 

Съ  другой  стороны,  крайнія  степени  аффекта  испуга,  злобы, 
радости  и печали,  восторга  и боли,  ясно  и четко  выражаются  въ 
передвиженіяхъ  извѣстныхъ  участковъ  кожи  лица,  въ  очертаніяхъ 
глаза,  рта,  ноздрей — словомъ,  въ  игрѣ  мышцъ,  покрывающихъ  пре- 
имущественно лицевую  часть  черепа. 

Отсюда  ясно,  что  изученіе  выраженій  можетъ  быть  направлено, 
вопервыхъ,  на  архитектуру  головы,  на  конфигурацію  отдѣльныхъ 
частей  лица  въ  стойкихъ  ихъ  очертаніяхъ,  что  собственн  * и со- 
ставляетъ предметъ  Физіономики;  вовторыхъ,  оно  можетъ  быть 
направлено  на  изученіе  игры  мышцъ  или  подвижныхъ  органовъ 
лица,  сильно  подчиненныхъ  вліянію  душевныхъ  настроеній.  Это 
задача  Патогномики,  по  Лафатеру,  или  Мимики  (въ  тѣсномъ  смыслѣ). 
Кромѣ  этой  физіологической  или  психологической  точки 
зрѣнія,  затрогивающей  весьма  сложные  физіологическіе  вопросы 
объ  отношеніяхъ  между  мягкими  частями  головы,  черепомъ  и его 
содержимымъ,  мозгомъ,  существуетъ  еще  и другая  точка  зрѣнія — 
этнологическая,  касающаяся  чисто  морфологическихъ  вопросовъ 
о типическихъ  племенныхъ  формахъ  черепа. 

II. 

Физіономика — искуство,  потому  что  способность  распознавать 
характеръ  и наклонности  человѣка  по  очертаніямъ  его  головы  и 
разныхъ  ея  частей  достигается  совершенно  эмпирически.  Нерѣдко 
встрѣчаются  люди,  большею  частью  пожилые,  надѣленные  особен- 
ною наблюдательностью,  или  вращавшіеся  въ  разныхъ  слояхъ 
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общества,  и какъ  говорятъ,  «видавшіе  виды»,  которые  иногда 
весьма  удачно  разбираютъ  черты  лица,  скоро  выискиваютъ  ту  или 
другую  особенность  характера  или  нрава  человѣка.  Однако  они 
обыкновенно  не  въ  состояніи  сказать,  на  чемъ  именно  основы- 
вается ихъ  физіономическій  выводъ.  Основою  для  него  служитъ 
житейская  опытность  и наблюденіе.  Но  до  тѣхъ  поръ,  пока  эта 
способность  зиждется  лишь  на  вѣрно  прочувствованныхъ,  хотя  и 
неясно  сознаваемыхъ,  данныхъ,  мы  можемъ  признавать  за  нею 
лишь  значеніе  искуства.  На  степепь  науки  физіономика  возвысится 
лишь  тогда,  когда  будетъ  въ  состояніи  изъ  разнообразія  явленій 
выводитъ  общіе  законы,  вытекающіе  изъ  самой  организаціи. 

Если  стать  на  раціональную  точку  зрѣнія,  т.-е.,  не  ограничиваясь 
однимъ  наблюденіемъ,  искать  причинной  связи  между  внѣшнею  фор- 
мою и душевными  или  умственными  проявленіями,  то  въ  вопросѣ, 
насъ  занимающемъ,  мы  должны  допустить  слѣдующіе  три  случая: 
или  і)  развитіе  умственныхъ  способностей,  т.-е.  мозга,  зависитъ 
отъ  формы  черепа, — иначе  говоря,  черепъ  служитъ  признакомъ  раз- 
витія мозга,  или  2)  наоборотъ,  форму  черепа  обусловливаютъ 
умственныя  способности,  т.-е.  мозгъ,  или  3)  существуетъ  общая 
причина,  которая  одновременно  вліяетъ  какъ  на  мозгъ,  такъ  и на 
черепъ. 

Разсмотримъ  эти  три  случая.  Всѣ  кости  черепа,  за  исключеніемъ 
нижней  челюсти,  соединены  между  собою  неподвижно  посредствомъ 
швовъ  или  хрящевыхъ  спаевъ.  Швы  или  спаи  опредѣляютъ  гра- 
ницы отдѣльныхъ  костей  черепа  и имѣютъ  важное  отношеніе  къ 
его  росту.  Велькеръ  (\Ѵе1скег,  ІІпі:ег5исЬіт§еп  йЬег  ЛѴасЬзйшт  ипсі 
Ваи  (іез  тепзсЫісЬеп  ЗсЬаесіеІз.  Беіргі§,  1862),  .помощью  точныхъ 
измѣреній,  доказалъ,  что  значеніе  швовъ  въ  ростѣ  черепа  весьма 
различно,  что  толстыя  кости  ростутъ  по  краю  сильнѣе,  чѣмъ  тонкія, 
что  значительное  вліяніе  на  степень  роста  костей  оказываетъ  обиліе 
кровеносныхъ  сосудовъ,  развѣтвляющихся  въ  кости,  и что,  наконецъ, 
краевой  ростъ  кости  уменьшается  отъ  условій,  прижимающихъ  одинъ 
край  кости  къ  краю  другой.  Нормальное  зарощеніе  швовъ  свода  че- 
репа начинается  съ  45  — 50-лѣтняго  возраста  и заканчивается 
въ  85  — 90-лѣтнемъ  возрастѣ.  Повидимому,  между  зарощеніемъ 
швовъ,  ихъ  исчезновеніемъ,  и развитіемъ  или  сохраніемъ  умствен- 
ныхъ способностей  существуетъ  связь.  По  изслѣдованіямъ  Брока, 
вѣсъ  мозга  увеличивается  до  40-лѣтняго  возраста  и начинаетъ 
уменьшаться  съ  50-лѣтняго.  Зарощеніе  швовъ  совершается 
у разныхъ  племенъ  въ  весьма  различные  періоды  развитія.  У 
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Рис.  II. 


низшихъ  племенъ  (австралійцы,  негры,  готентоты),  по  свидѣтель- 
ству Грасіолё  (Сгаііоіеі:),  швы  исчезаютъ  очень  рано  и становятся 
уже  совершеннно  неразличимыми  на  30-мъ  году  жизни. 

Преждевременное  заростаніе  швовъ  препятствуетъ  правильному, 
симметрическому  развитію  черепа  и влечетъ  за  собою  измѣненія  въ 
формѣ  его.  Измѣненія  эти  столь  характеристичны,  что  въ  боль- 
шинствѣ случаевъ,  по  формѣ  черепа,  можно  опредѣлить  заросшій 
или  исчезнувшій  шовъ. 

И такъ,  раннее,  преждевременное  заростаніе  швовъ  черепа  не- 
сомнѣнно можетъ  останавливать  его  развитіе,  а слѣдовательно  и 
развитіе  мозга.  Вотъ,  слѣдовательно,  случай,  гдѣ  форма  вліяетъ  на 
психическое  развитіе,  и гдѣ  физіономическая  картина  объясняется 
недоразвитіемъ  или  обезображсніемъ  черепа.  Сюда  относятся  также 
случаи  искуственнаго  обез- 
ображиванія черепа  посред- 
ствомъ бинтованія  его  съ 
ранняго  возраста.  Подобные 
искуственно-  обезображен- 
ные черепа  встрѣчаются  не 
только  унизшихъвнѣ-евро- 
пейскихъ  племенъ  (преиму- 
щественно на  восточномъ 
и западномъ  берегахъ  юж- 
ной Америки),  но  и въ  нѣ- 
которыхъ мѣстностяхъ  Ев- 
ропы. 

Мартонъ  описываетъ  че- 
тыре формы  искуственно- 
измѣненныхъ  череповъ:  і) 
черепа  удлиненные,  2)  че- 
репа высокіе  (ТЬигткбріе, 
башенныя  головы),  3)  че- 
репа низкіе,  сплющенные  и 
4)  сѣдлообразные.  Что  ка- 
сается до  способовъ,  каки- 
ми достигается  подобное 
обезображиваніе,  то  они 
состоятъ  въ  бинтованіи,  въ 
наложеніи  дощечекъ  и т.  и.  Вскорѣ  послѣ  рожденія,  безпомощ- 
ному дитяти  накладывается,  такъ  сказать,  печать  предразсудковъ 


A.  Древне-перуанскій  черепъ  (по  Мортону). 

B.  ОёГогтаііоп  іоиіоизаіпе  (по  Брока). 
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племени.  Присутствіе  широкихъ  швовъ  и родничковъ  способ- 
ствуетъ измѣненію  формы  черепа,  подъ  вліяніемъ  продолжитель- 
наго давленія.  Мозгъ  исподволь  прилаживается  къ  формѣ,  которую 
навязываютъ  черепу  (рис.  II). 

Замѣчательно,  что  еще  до  настоящаго  времени,  во  Франціи 
(въ  Нормандіи,  Тулузѣ  и Ландахъ)  употребляется  способъ  обезоб- 
раживанія черепа  посредствомъ  бинтовъ  и платковъ.  Брока  описалъ 
такую  форму  черепа,  подъ  названіемъ:  БёГогтабоп  іюиіошаіпе. 

Безъ  сомнѣнія,  продолжительное  давленіе  на  головку  дитяти 
оказываетъ  самое  вредное  вліяніе  на  развитіе  его  умственныхъ  спо- 
собностей. Понятно,  что  нормальное  кровеобращеніе  въ  черепѣ,  при 
этихъ  условіяхъ,  немыслимо,  а слѣдовательно  невозможно  и пра- 
вильное питаніе  мозга.  Французскіе  врачи  давно  уже  указываютъ 
на  вредъ  отъ  бинтованія  дѣтскихъ  головъ.  Докторъ  Люнье  (Ги- 
піег)  заявляетъ,  что  изъ  36  женщинъ  съ  искуственно-измѣненною 


формою  черепа,  были  одержимы: 

идіотизмомъ 13 

слабоуміемъ 3 

эпилепсіею 7 

бѣшенствомъ 6 

меланхоліей і 

истерическими  припадками  ...  і 
эротическимъ  бѣшенствомъ  ...  і 
Изъ  іо  мужчинъ  одержимы  были: 

бѣшенствомъ 3 

слабоуміемъ 2 

эпилепсіею 2 

идіотизмомъ і 


Въ  Тулузѣ,  по  свидѣтельству  Госса  (Соззе),  случаи  умопомѣша- 
тельства встрѣчаются  чаще,  чѣмъ  въ  другихъ  мѣстностяхъ  Франціи. 

Однако,  предположеніе,  что  черепъ,  по  исчезновеніи  швовъ,  т.-е. 
послѣ  ихъ  преждевременнаго  заростанія,  уже  не  можетъ  болѣе 
рости  или  увеличиваться,  нельзя  считать  общепринятымъ  или 
вполнѣ  доказаннымъ.  Ученіе  о значеніи  швовъ  для  роста  черепа 
встрѣтило  въ  послѣднее  время  вѣскія  возраженія  со  стороны  I уддена 
(Сисіііеп,  Ехрегітепіаіипіегзисііип^еп  йЪег  Паз  ЗсЬаеііеКѵасЬзгЬит. 
1874).  На  основаніи  опытовъ,  произведенныхъ  этимъ  ученымъ  надъ 
животными,  слѣдуетъ  допустить,  что  кости  черепа  ростутъ  не 
только  вслѣдствіе  размноженія  образовательныхъ  элементовъ  на 
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краяхъ  костей  (швы)  и на  поверхностяхъ  (ростъ  чрезъ  наслоеніе), 
но  и вслѣдствіе  отложенія  новыхъ  частичекъ  на  всемъ  протяженіи 
кости  и во  всѣхъ  ея  частяхъ  (интерстиціальный  ростъ,  интегральное 
возобновленіе  кости). 

Обращаемся  ко  второму  случаю.  Вліяніе  мозга  на  форму  черепа 
не  подлежитъ  сомнѣнію,  и остановка  въ  развитіи  черепа  могла  бы 
быть  объясняема  въ  этомъ  случаѣ  отсутствіемъ  давленія  со  сто- 
роны остановленнаго  въ  своемъ  развитіи  мозга.  Но  тогда  намъ 
пришлось  бы  признать  за  черепомъ,  и преимущественно  за  лбомъ,  осо- 
бенное физіономическое  значеніе.  Лобъ,  слѣдовательно,  позволяетъ 
судить  объ  умственныхъ  способностяхъ,  такъ  какъ  указываетъ  на 
большую  или  меньшую  степень  развитія  мозга.  Но  тутъ  является 
слѣдующій  вопросъ:  если  малый,  плоскій,  низкій  лобъ  есть  при- 
знакъ скудости  умственныхъ  способностей,  то  служитъ  ли  высокій, 
выпуклый  лобъ  гарантіей  того,  что  мозгъ  одаренъ  необыкновен- 
ными умственными  способностями? 

На  этотъ  вопросъ  мы  должны  дать  отрицательный  отвѣтъ.  Во- 
первыхъ,  мозгъ  никогда  не  выполняетъ,  такъ  сказать,  вплотную  всей 
полости  черепа,  и между  нимъ  и стѣнками  черепа  лежитъ,  кромѣ 
твердой  мозговой  оболочки,  еще  пластъ  сочной  ткани,  индиви- 
дуально различной  по  толщинѣ.  Вовторыхъ,  энергія  органа,  столь 
сложнаго  по  своему  строенію,  каковъ  мозгъ  (въ  составъ  его  вхо- 
дятъ нервныя  клѣточки,  нервныя  волокна,  соединительная  ткань, 
кровеносные  и лимфатическіе  сосуды,  жиръ,  вода  и т.  д.),  никакъ 
не  можетъ  быть  измѣряема  лишь  его  объемомъ  или  вѣсомъ,  хотя 
бы  просто  на  основаніи  пословицъ:  «малъ  золотникъ  да  дорогъ» 
и «велика  Ѳедора,  да  дура». 

Наконецъ,  развѣ  то,  чего  не  хватаетъ  черепу  по  высотѣ,  не 
можетъ  быть  замѣнено  или  пополнено  развитіемъ  его  въ  ширину? 
И развѣ  ограниченіе  поверхности  мозга  не  можетъ  быть  возна- 
граждено развитіемъ  болѣе  обильныхъ  на  немъ  извилинъ?  Мало 
ли  каждый  изъ  насъ  встрѣчалъ  людей  съ  высокимъ  лбомъ,  мозговыя 
способности  которыхъ  ограничивались  лишь  умѣньемъ  считать 
рубли  и копѣйки,  и другаго  влеченія,  кромѣ  интереса  къ  металлу, 
не  проявляли? 

Наконецъ,  третій  случай,  т.-е.  существованіе  общей  причины, 
есть  случай  наичаще  встрѣчающійся,  но  за  то  менѣе  всего  поддаю- 
щійся изслѣдованію.  Отъ  какихъ  условій  зависитъ  племенное  раз- 
личіе въ  формѣ  череповъ?  Чѣмъ  объусловливается  такое  же  различіе 
въ  очертаніяхъ  носа,  рта  и лица  вообще?  Чѣмъ  вообще  объуслов- 
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ливается  форма  черепа  и покрывающихъ  его  мягкихъ  частей  у из- 
вѣстнаго племени,  даже  нерѣдко  встрѣчающаяся  форма  семейная? 

Вліянія,  опредѣляющія  эти  формы,  таятся  не  только  въ  фи- 
зической, но  и въ  психической  сферѣ.  Таланты  и нравственные  за- 
датки переходятъ,  вмѣстѣ  съ  формами,  отъ  родителей  къ  дѣтямъ  и 
внучатамъ.  Но  условій  этого  перехода  мы  не  знаемъ.  Не  надо  быть  боль- 
шимъ наблюдателемъ,  чтобы  отличить  негра  отъ  бѣлаго  (европейца), 
цыгана  отъ  великорусса,  калмыцкую  физіономію  отъ  общеевропей- 
ской. Но  такихъ  рѣзкихъ  типовъ  относительно  немного,  а под- 
раздѣленій человѣческихъ  группъ,  называемыхъ  племенами,  суще- 
ствуетъ значительное  число,  и опредѣленіе  физіономическихъ 
свойствъ,  характерныхъ  каждому  племени,  составляетъ  задачу  такъ 
называемой  антропологической  физіономики  и краніологіи, — науки, 
которая  лишь  возникаетъ.  До  сихъ  поръ  даже  не  установленъ 
способъ  измѣренія  череповъ,  который  можно  было  бы  считать 
общепринятымъ. 


III. 

Первая  попытка  установить  пониманіе  выраженія  въ  лицахъ  на 
извѣстныхъ  началахъ  и доказать  связь  между  формою  лица  и ду- 
шевными настроеніями  приписывается  Аристотелю. 

Аристотель  сравнивалъ  очертаніе  лица  и его  частей  съ  формами, 
встрѣчающимися  у животныхъ.  «Сходство  въ  этомъ  случаѣ,  го- 
воритъ онъ,  даетъ  намъ  право  предполагать  въ  человѣкѣ  тѣ  же 
черты  характера,  тѣ  же  наклонности  и умственныя  способности, 
которыми  отличается  данное  животное».  Такъ,  напримѣръ,  толстый 
носъ  указываетъ  на  лѣнь,  потому  что  толстые  носы  встрѣчаются  у 
быковъ;  толстый  кончикъ  носа,  какъ  у свиней,  указываетъ  на  тупо- 
уміе и т.  п. 

Не  смотря  на  всю  нелѣпость  свою,  это  воззрѣніе  господство- 
вало нѣсколько  столѣтій  и,  перейдя  къ  хиромантамъ  и астрологамъ, 
сдѣлалось,  въ  измѣненномъ  видѣ,  средствомъ  грубаго  обмана  и 
самой  беззастѣнчивой  эксплуатаціи.  Такъ,  напримѣръ,  въ  1 66 1 году, 
появилось  сочиненіе  Гокленіуса,  озаглавленное:  «РЬузіо^потіса  еі 
СЬіготапгіса  зресіаііа».  Въ  немъ,  четыре  горизонтальныя  морщины 
лба,  подъ  названіями:  Ьіпеа  ЗаШгпі,  Іоѵія,  Магііз,  Ѵепегіз,  верти- 
кальная морщина  между  бровями  — ѣіпеа  Мегсигіаііз,  складки  надъ 
правымъ  глазомъ  — Ілпеае  Зоіагез,  надъ  лѣвымъ  глазомъ  — Ьіпеае 
Ішпагез,  приводились  въ  тѣсную  связь  съ  извѣстными  тогда  пла- 
нетами, и по  этимъ  линіямъ  предсказывалась  судьба  человѣка. 
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Воззрѣнія  Аристотеля  вошли,  такъ  сказать,  въ  плоть  и кровь 
послѣ дущихъ  поколѣній;  теорія  его  разработывалась,  и уже  въ  1 593 
году  появилось  обширное  сочиненіе  Джованни-Батисты  делла-Порта 
О. -В.  сіеііа  Рогіа)  *).  «Бе  Ъшпапа  рЬузіо^потіса»,  иллюстрирован- 
ное многими  рисунками  головъ  человѣка  и животныхъ.  Это  сочи- 
неніе, имѣвшее  много  изданій,  учитъ  читателей,  что  длинный  (т.  е. 
высокій  лобъ  свидѣтельствуетъ  о понятливости  человѣка  и,  въ 
доказательство  этого  положенія,  въ  книгѣ  указывается  сходство 
между  Платономъ  и умною  охотничьею  собакою.  Длинныя  уши 
и толстыя  губы,  подобныя  ослинымъ,  суть  признаки  глупости. 
Узкій  подбородокъ,  какъ  у обезьянъ,  указываетъ  на  злобу  и за- 
висть. Люди,  у которыхъ  носъ  выпукло-изогнутъ,  начиная  ото 
лба,  какъ  у воронъ,  наклонны  къ  воровству  и т.  д.  делла-Порта 
распространилъ  свои  физіономическія  наблюденія  и на  другія  части 
тѣла:  Вгеѵіа  сгига  таіеѵоіоз  аііеп^ие  таііз  ^ашіетез  еі  іпѵісіоз 
озіепсіит».  Въ  этихъ  животно -физіономическихъ  наблюденіяхъ 
отражается  какое-то  особенное  пессимистическое  воззрѣніе  по 
отношенію  къ  наклонностямъ  человѣка,  такъ  какъ  на  одинъ  хо- 
рошій признакъ  здѣсь  приводится  по  меньшей  мѣрѣ  съ  десятокъ 
дурныхъ. 

Въ  наше  время,  Карусъ  (Сагиз),въ  «Символикѣ  человѣческаго 
тѣла»,  является  представителемъ  и остроумнымъ  истолкователемъ 
этой  сравнительно-анатомической  или,  если  можно  такъ  выразиться, 
животно-физіономической  теоріи. 

Доказательствомъ  того,  что  въ  животную  физіономію  можно 
внести  много  человѣческихъ  чертъ,  могутъ  служить  иллюстраціи 
Каульбаха  къ  «Рейнеке-Лисъ». 

Не  подлежитъ  сомнѣнію,  что  сходство  той  или  другой  чело- 
вѣческой физіономіи  съ  какимъ-либо  животнымъ  дѣйствительно 
бываетъ  поразительно.  Нелишенный  въ  этомъ  отношеніи  инте- 
реса матеріалъ  представилъ  датскій  маіоръ  и историческій  живо- 
писецъ Шакъ  (РЬузіо^пошізсЬе  Зшсііеп  ѵоп  Зорішз  ЗсЬаск,  Мафг 
ипй  Нізіогіепшаіег.  2 ТЬеіІе,  1881).  Во  второй  части  своихъ  физіо- 
номическихъ наблюденій,  онъ,  ссылаясь  на  Аристотеля  и делла- 
Порта,  какъ  на  основателей  сравнительно-анатомическаго  воззрѣ- 
нія, говоритъ:  «Я  рѣшаюсь  идти  еще  дальше,  намѣреваясь  въ  этомъ 
сочиненіи  доказать  не  только  внѣшнее  сходство  между  человѣ- 
комъ и животными,  но  и полное  соотвѣтствіе  относительно  вну- 


')  Изобрѣтатель  камеры-обскуры,  и слѣдовательно,  предвозвѣстникъ  фотографіи. 
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тренняго  сходства».  Это  самое  старались  доказать  уже  Аристо- 
тель и его  послѣдователи. 

Шакъ  беретъ  изображеніе  извѣстнаго  животнаго  и противу- 
поставляетъ  ему  изображеніе  схожаго  съ  нимъ  и родственнаго 
(аЬпІісЬеп  ипсі  ѵепѵапскеп)  человѣка.  Изображенія  свои  онъ  поя- 
сняетъ характеристикою  животнаго  изъ  извѣстныхъ  естественно- 
историческихъ  сочиненій.  Многія  изъ  находящихся  у него  изобра- 
женій человѣческихъ  головъ  воспроизводятъ  историческія  личности 
и сопровождаются  біографіями  послѣднихъ,  или  же  представляютъ 
такіе,  взятые  изъ  вседневной  жизни  типы,  которые  поразили  автора 
своими  чертами,  и о характерѣ  и наклонностяхъ  которыхъ  ему  уда- 
валось собрать  точныя  свѣдѣнія.  «При  подобныхъ  условіяхъ,  гово- 
ритъ Шакъ,  можно  выводить  положительныя  заключенія.  Однако- 
же, надѣясь,  что  результаты  моихъ  естественно-историческихъ  и 
біографическихъ  сравнительныхъ  сопоставленій  представляютъ 
много  поучительнаго,  и что  изображенія  мои  достаточно  наглядны, 
я обращаюсь  къ  читателю  съ  просьбою  не  упускать  изъ  виду  того, 
что  животное  — все-таки  животное,  а человѣкъ  — человѣкъ,  и 
какъ-бы  велика  ни  была  кажущаяся  ихъ  близость,  она  никогда 
не  въ  состояніи  стереть  особенности,  присущія  тому  и другому, 
какъ  родамъ  совершенно  различнымъ». 

Приводимъ  изъ  означеннаго  сочиненія  нѣсколько  изображеній 
(Рис.  III,  IV,  V,  VI,  VII),  дабы  читатель  могъ  убѣдиться,  до  какой 
степени,  они  натянуты  и,  такъ  сказать,  поддѣланы  соотвѣтственно 
индивидуальному  воззрѣнію  автора. 


Рис.  III. 


Левъ. 


Французскій  генералъ  Клеберъ. 
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Рис.  IV. 


Орелъ  и Бернадотъ,  король  Швеціи. 


Вольтеръ  (сходство  съ  обезьяною). 


Рис.  VI. 


Баранъ. 


Карлъ  II,  король  Испанскій. 
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Рис.  VII. 


Хорекъ.  Палачъ,  еще  въ  дѣтствѣ  отличавшійся 

жестокостью  и кровожадностью. 


IV. 

Перейдемъ  къ  Лафатеру,  покинувшему  этотъ  сравнительно- 
анатомическій  путь.  Главная  заслуга  его  состоитъ  въ  томъ,  что 
онъ  призналъ  за  человѣческою  физіономіею  вполнѣ  самостоятель- 
ное значеніе. 

Основная  мысль  Лафатера  высказана  въ  его  знаменитомъ  со- 
чиненіи: Еззауз  виг  Іа  РЬузіо^потіе  сіезііпё  а Іаіге  соппайге  РЬотте 
еі  а 1е  Іаіге  аітег  (4  большихъ  тома).  Она  состоитъ  въ  слѣдую- 
щемъ: между  внѣшнимъ  обликомъ  и душевными  качествами  чело- 
вѣка существуетъ  причинная  связь;  задача  науки  состоитъ  въ  томъ, 
чтобы  доказать  эту  связь  и установить  для  нея  извѣстные  незыбле- 
мые законы.  Мысль  эта  — несомнѣнно,  вѣрная.  Но  вмѣсто  того, 
чтобы  трезвымъ,  безпристрастнымъ  взглядомъ  наблюдать  явленія  и 
доискиваться  связи  между  ними,  Лафатеръ,  проникнутый  достоин- 
ствомъ человѣчества  и еще  болѣе  своимъ  собственнымъ,  ищетъ  въ 
обликѣ  человѣка  символа  величія  и богоподобія,  вдается  въ  ре- 
лигіозный мистицизмъ  и сентиментальность  и,  увлеченный  первыми 
своими  успѣхами  въ  обществѣ,  считаетъ  себя  какимъ-то  физіоно- 
мическимъ Мессіею.  Ученіе  Лафатера  обѣщало  достиженіе  великой 
задачи  — улучшенія,  совершенствованія  людей.  Распознать  лучшихъ 
людей  и образовать  союзъ,  сдѣлать  изъ  юношей  лучшихъ  мужей  — 
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вотъ  идеи  космополитической  филантропіи,  которыми  всѣ  увлека- 
лись въ  концѣ  XVIII  столѣтія. 

Гете,  въ  «ЛѴаЬгЬеіт  ипсі  БісЬшпд»,  рисуетъ  яркими  красками 
физіономическія  путешествія  Лафатера  по  Германіи,  съ  цѣлью  со- 
биранія силуэтовъ  и портретовъ  знаменитыхъ  или  сколько-нибудь 
выдающихся  людей. 

Впечатлѣніе,  произведенное  Лафатеромъ  и его  ученіемъ  на  со- 
временниковъ, было  громадное:  всѣ  занимались  физіономикою,  всѣ 
собирали  силуэты  и посылали  ихъ  къ  Лафатеру,  или,  по  его  же 
иниціативѣ,  трудились  надъ  рѣшеніемъ  вопроса  о ликѣ  Іисуса 
Христа.  Возникло  даже  предложеніе  практически  примѣнять  фи- 
зіономику при  выборѣ  профессій,  на  экзаменахъ  или  при  принятіи 
на  службу  того  или  другаго  липа.  Самъ  Лафатеръ  съ  паѳосомъ 
восклицалъ:  «О  Государи!  Когда  вы  выбираете  себѣ  министровъ, 
то  прежде  всего  внимательно  всматривайтесь  въ  ихъ  носы!» 

Знаменитый  физіологъ  Вундтъ  (АУипсІі,  ИеЬег  йеп  Аизсігиек  <іег 
СетйЙі5Ье\ѵе§діп§еп)  !)  говоритъ  вполнѣ  справедливо  и мѣтко: 
к Мы  смѣемся  надъ  подобными  нелѣпостями.  Но  вспомнимъ,  что  за 
Лафатеромъ  явился  животный  магнетизеръ  Месмеръ,  а за  нимъ 
спиритъ  Юмъ.  Существуетъ  нѣкотораго  рода  соціальное  умопо- 
мѣшательство, столько  же  похожее  на  науку,  какъ  паяцъ  на  короля, 
котораго  онъ  представляетъ.  Въ  каждой  эпохѣ  это  помѣшательство 
принимаетъ  другой  видъ.  Разумнѣе-ли  и умѣреннѣе-ли  нынѣшнее 
помѣшательство  (спиритизмъ),  чѣмъ  то,  которое  господствовало  въ 
вѣкѣ  просвѣщенія?  Кто  рѣшитъ  этотъ  вопросъ?  Одно  можно  смѣло 
утверждать,  что  еслибы  Лафатеръ  сегодня  находился  между  нами,  то 
онъ  обратился  бы  въ  спирита». 

По  мнѣнію  Лафатера,  внѣшняя  форма,  есть  выраженіе  творче- 
скаго духа,  и этотъ  духъ  есть  чисто  личный,  не  зависящій  отъ 
воспитанія  или  образованія  и способный  создать  лишь  соотвѣт- 
ствующій себѣ  обликъ.  Насколько  этотъ  духъ  близокъ  къ  перво- 
начальной своей  божественной  природѣ,  настолько  же  совершен- 
нѣе и внѣшній  обликъ  его  въ  человѣкѣ.  Нравственно  красивая 
душа  созидаетъ  для  себя  и красивую  внѣшнюю  оболочку.  Лафа- 
теръ ссылается  на  Рафаеля,  Рубенса,  ванъ-Дейка,  Дюрера,  которые 
были  дѣйствительно  красивѣйшими  людьми  своего  времени. 

Ученіе,  что  лишь  въ  красивой  формѣ  можетъ  обрѣтаться  ду- 
ховно-значительное, т.-е.  высоконравственное  содержимое,  понятно, 


')  ОешзсЬе  КипсЬсЬаи,  13,  XI,  ра§.  122. 
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не  могло  особенно  нравиться  тому  большинству  людей,  которое 
природа  не  надѣлила  красивыми  очертаніями  лица;  оно  подрывало 
довѣріе  ихъ  къ  новому  ученію.  Уже  Лихтенбергъ  указалъ  на  ту 
моральную  несправедливость,  которая  лежитъ  въ  основѣ  означен- 
наго ученія.  Если  даже  допустить,  что  душа  имѣетъ  вліяніе  на  форму 
тѣла,  то  нельзя  не  признать  и того,  что  не  она  одна  рѣшаетъ  дѣло, 
что  она  не  единственная  дѣйствующая  сила.  Чисто  внѣшнія  вліянія: 
климатъ,  питаніе,  нравы  и обычаи,  занятія,  общественное  положеніе, 
политическая  жизнь — все  кладетъ  свой  отпечатокъ  на  форму  тѣла 
и объусловливаетъ  извѣстный  типъ,  свойственный  цѣлой  націи. 

По  ученію  Лафатера: 

Лобъ  до  бровей  есть  зеркало  ума, 

Носъ  и щеки — нравственной  жизни, 

Ротъ  и подбородокъ — животной  жизни, 

Глазъ — центръ  и сумма  всего  (1е  семге  еі  1е  зоттаіге  сіи  ют). 
Весьма  важное  значеніе  онъ  придаетъ  силуэту,  и для  вѣрнаго 
и точнаго  рисунка  профиля  лица  изобрѣтаетъ  особый  приборъ. 
Прочитывая  у Лафатера  главу  о силуэтахъ,  рѣшительно  недоумѣ- 
ваешь, бредъ  ли  это,  или  сознательный,  беззастѣнчивый  обманъ. 
Въ  силуэтѣ,  говоритъ  онъ,  выражаются  почти  безошибочно  (ріъ^ие 
а пе  раз  з’у  тергепсіге)  доброта  сердца,  энергія  души,  мягкость, 
чувственность  и умъ;  въ  немъ  геній  отражается  лучше,  чѣмъ  ту- 
поуміе, глубина  сужденія  — чѣмъ  ясность  его;  созидательная  спо- 
собность — чѣмъ  богатство  идей,  и все  это  въ  особенности  въ  кон- 
турахъ лба  и глазницы.  Наговоривъ  всего  этого,  онъ  оканчиваетъ 
свое  разсужденіе  слѣдующими  словами:  ѣа  зіІЬоиеПе  ехргіте  рімбі 
Іез  сіізрозійопз  паіигеііез,  ^ие  Гёіаі  асіиеі  сіи  сагааёге!  ') 

Вотъ  нѣсколько  примѣровъ  Лафатерскихъ  физіономичесмихъ 
наблюденій  характеристикъ. 

На  прилагаемомъ  рисункѣ  (Рис.  VIII)  представлены  четыре  силуэта 
женскихъ  головокъ. 

Лафатеръ  говоритъ,  что  онъ  вовсе  не  знаетъ  оригиналовъ  этихъ 
профилей,  но  утверждаетъ,  что  ни  одинъ  изъ  нихъ  нельзя  счи- 
тать вполнѣ  вѣрнымъ,  т.-е.  хорошо,  исправно,  нарисованнымъ.  Онъ 
признаетъ  ихъ  однако  же  достаточно  точными  для  того,  чтобы 
позволить  себѣ  произнести  о нихъ  сужденіе. 

Профиль  № і выражаетъ  доброту,  вкусъ,  благородство,  больше 
разсудительности,  чѣмъ  проницательности.  «Я  склоненъ,  прибав- 
ляетъ онъ,  назвать  этотъ  профиль  олицетворенною  добротою. 


')  Силуэтъ  выражаетъ  скорѣе  природныя  наклонности,  чѣмъ  дѣйствительный  характеръ.... 
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Профили  №№  2 и з суть  существа  любезныя  (аітаЫез  еі  аітапіез), 
не  столь  возвышенныя,  какъ  № і,  но  болѣе  умныя,  чѣмъ  онъ. 
Лобъ  у № 2 невѣренъ — переломъ  на  немъ  неестественъ. 

Четвертый  профиль — самый  чувственный  и самый  умный  изо 
всѣхъ  четырехъ.  Носъ  указываетъ  на  проницательность  ума,  но  пе- 
реходъ со  лба  къ  носу  нарисованъ  невѣрно. 

«Если  бы,  продолжаетъ  Лафатеръ,  мнѣ  пришлось  выбирать  между 
этими  четырьмя  дамами,  то  для  образованія  своего  вкуса  я избралъ 
бы  первую;  въ  ученицы  себѣ  я взялъ  бы  вторую;  добродѣтели  я 
научился  бы  у третьей,  а у четвертой  я,  какъ  сынъ,  'просилъ  бы 
добрыхъ  совѣтовъ  и указаній». 


Рис.  ѵш. 


Въ  этомъ  тонѣ  пророка,  проповѣдующаго  непреложныя  истины, 
написаны  Лафатеромъ  всѣ  четыре  тома  его  сочиненія.  Они  изоби- 
луютъ высокопарными  фразами,  ничѣмъ  недоказанными  изреченіями, 
голословными  утвержденіями  и восклицательными  знаками;  но,  какъ 
извѣстно,  восклицанія  нисколько  не  выясняютъ  вопросовъ  и совсѣмъ 
непригодны  для  подтвержденія  научныхъ  истинъ. 

Не  удивительно,  что  это  ученіе  встрѣтило  сильныя  возраженія 
и подверглось  жестокимъ  нападкамъ.  Но  нужно  было  много  остро- 
умія и вѣскихъ  доказательствъ,  чтобы  поколебать  вѣру  въ  него  и 
отрезвить  увлекшихся  его  поклонниковъ. 

Пародіею,  подъ  заглавіемъ:  «ІЗеЬег  РЬузіопотік  <3ег  Нитіе-ипіі 
5сЬ\ѵеіпе-ЗсЬ\ѵап2е»,  Лихтенбергъ  нанесъ  ученію  Лафатера  смер- 
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тельный  ударъ.  Въ  означенномъ  сочиненіи,  онъ  рисуетъ  яркими 
красками  всю  несостоятельность  этого  ученія  и доказываетъ,  что 
Лафатеръ  въ  носахъ  многихъ  писателей  находилъ  больше  ума, 
чѣмъ  разумные  люди  въ  ихъ  сочиненіяхъ.  «Если,  дѣйствительно, 
физіономика,  какъ  наука, — говоритъ  Лихтенштейнъ  — достигнетъ 
того  совершенства,  какое  сулитъ  ей  Лафатеръ,  то  лучше  казнить 
людей  прежде,  чѣмъ  они  успѣютъ  совершить  тѣ  преступленія,  за 
которыя  должны  будутъ  впослѣдствіи  подвергнуться  казни». 

Способъ  наблюденія  и изслѣдованія,  которымъ  пользовались 
Лафатеръ  и его  послѣдователи,  какъ  совершенно  субъективный, 
можетъ  приводить  лишь  къ  заключеніямъ,  соотвѣтствующимъ  ин- 
дивидуальному воззрѣнію  наблюдателя  на  нравственную  и физи- 
ческую красоту.  Между  тѣмъ,  наблюденіе  лишь  тогда  имѣетъ  на- 
учное значеніе,  когда  можетъ  быть  провѣрено  каждымъ.  Лафатеръ 
же,  или  послѣдователь  его  ученія,  приступаетъ  къ  изслѣдованію 
формы  съ  предвзятою  мыслью  или, такъ  сказать, съготовымъ  идеаломъ. 
Каковъ  этотъ  идеалъ — это  зависитъ  вполнѣ  отъ  степени  нравствен- 
наго и умственнаго  развитія  наблюдателя.  Въ  извѣстномъ  племени, 
въ  извѣстномъ  культурнымъ  слоѣ  общества,  идеалъ  этотъ  прибли- 
зительно одинъ  и тотъ  же;  въ  другомъ  племени,  въ  другомъ  слоѣ — 
онъ  будетъ  совсѣмъ  другой.  Не  подлежитъ  сомнѣнію,  что  негръ 
не  назоветъ  черты  лица  своихъ  соплеменниковъ  обезьянообразными 
(рйЬесоііі)  и онъ  навѣрное  прогнатію  лица,  по  красотѣ,  ставитъ 
выше  ортогнатіи  нашихъ  головъ.  Однако  и эта  эстетическая  точка 
зрѣнія  имѣетъ  свой  гаізоп  й’еДге,  такъ  что  древняя  пословица:  «сіе 
§іі5І:іЬи5  поп  ііізрщапсіит»,  имѣетъ  здѣсь  свое  основаніе.  На  этихъ 
воззрѣніяхъ  или  впечатлѣніяхъ  мы  основываемъ  свои  сужденія  о 
людяхъ  при  взаимныхъ  личныхъ  отношеніяхъ  съ  ними.  Но  воз- 
зрѣнія и впечатлѣнія  эти  лишены  научнаго  основанія;  физіоло- 
гическое наблюденіе  и критика  не  имѣютъ  съ  ними  ничего  общаго. 

Вотъ  почему  человѣчество  недолго  довольствовалось  такою 
эстетическою  физіономикою.  Доискиваясь  причинной  связи  между 
явленіями,  оно  съ  увлеченіемъ  набросилось  на  френологію.  Но  и это 
ученіе,  возникшее  также  въ  концѣ  прошлаго  столѣтія,  предложило 
человѣчеству  камень,  вмѣсто  хлѣба. 

V. 

Лафатеръ  приступалъ  къ  физіономическому  наблюденію  съ  го- 
товымъ идеаломъ.  Галль,  основатель  френологіи,  шелъ  совершенно 
противопожнымъ  путемъ.  Онъ  началъ  съ  самаго  тщательнаго  из- 
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слѣдованія  нервной  системы  и преимущественно  съ  изслѣдованія 
головнаго  мозга,  какъ  органа  умственной  и нравственной  дѣятель- 
ности. Съ  этой  точки  зрѣнія,  новое  ученіе  составило  значительный 
шагъ  впередъ. 

Дѣйствительно,  заслуги  Галля  относительно  анатоміи  мозга 
весьма  почтенны,  и недаромъ  извѣстный  физіологъ  Флурансъ 
(Ріошепз),  похоронившій  своими  физіологическими  изслѣдованіями 
френологію,  отзывался  объ  анатомическихъ  способностяхъ  Галля 
слѣдующимъ  образомъ:  «Я  никогда  не  забуду  впечатлѣнія,  произ- 
веденнаго на  меня,  когда  я впервые  увидѣлъ,  какъ  Галль  разсѣкаетъ 
мозгъ.  Мнѣ  казалось,  что  я еще  никогда  не  видывалъ  этого  органа  !). 

Въ  1 8 1 о году,  Галль,  вмѣстѣ  съ  ученикомъ  своимъ  Шпурцгей- 
момъ,  издалъ  знаменитое  сочиненіе,  подъ  заглавіемъ:  Апаіотіе  еі 
рЬѵзіоІофе  сіи  зизіёте  пегѵеих  еп  ^ёпёгаі  еі  сіи  сегѵеаи  еп  рагйсиііег, 
аѵес  ііез  оЬзегѵабопз  зиг  Іа  роззіЬіІйё  сіе  гесоппакге  ріизіеигз  сіізро- 
зйіопз  ішеііестеііез  еі  тогаіез  сіе  ГЬотте  еі  сіез  апітаих  раг  іа  соп- 
Й&игайоп  сіе  іеигз  іёіез  (4  тома). 

Основныя  мысли  Галля  состоятъ  въ  слѣдующемъ:  Мозгъ  есть 
органъ  нашей  умственной  и нравственной  дѣятельности.  Каж- 
дому отправленію  соотвѣтствуетъ  въ  мозгу  особый  органъ,  или 
орудіе,  а слѣдовательно  всѣ  отдѣльныя  проявленія  нашей 
души,  умственныя  наши  способности  и наклонности,  связаны  съ 
извѣстными  участками  (орудіями)  мозга.  Какъ  въ  физическихъ 
отправленіяхъ,  такъ  и въ  психической  дѣятельности,  интенсивность 
отправленія,  энергія  и способность  къ  работѣ  объусловлены  боль- 
шимъ или  меньшимъ  развитіемъ  органа,  или  орудія.  Органы  пси- 
хической дѣятельности  расположены  на  поверхности  головнаго 
мозга.  Черепъ  представляетъ  собою  точный  отпечатокъ  мозга,  а слѣ- 
довательно, большее  развитіе  того  или  другаго  органа,  расположен- 
наго на  поверхности  мозга,  должно  выражаться  на  черепѣ  выпук- 
лостью (бугромъ). 

Тогда  какъ  Лафатеръ  занимался  исключительно  лицомъ,  Галль 
совершенно  пренебрегъ  этою  частью  черепа,  и все  свое  вниманіе 
сосредоточилъ  на  мозговой  его  части,  да  и то  только  на  сводѣ 
черепа,  какъ  на  части,  доступной  для  ощупыванія. 

Мнѣніе,  что  между  психическими  способностями  и величиною, 
вѣсомъ  мозга  существуетъ  извѣстная  связь,  подтверждается  мно- 


')  «/е  п’оиЫіегаі  ]'атаІ5  Гітргеззіоп  ^ие  і’ергоиѵаі  Іа  ргетіеге  Гоі$  ^ие  )'е  ѵіз  Саіі  с^І55е^ие^ 
ип  сегѵеаи.  II  те  зетЫаіІ  ^ие  ]е  п’аѵаіз  )атаІ5  ѵи  сег  ог§;апе». 
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гимн  фактами:  а)  тѣмъ  общимъ  закономъ,  что  сила  и вещество 
находятся  другъ  къ  другу  въ  прямомъ  отношеніи,  а слѣдовательно, 
если  психическая  дѣятельность  находится  въ  непосредственной  связи 
съ  веществомъ  мозга,  то  и энергія,  интенсивность  психической 
дѣятельности  должна  соразмѣряться  съ  величиною  и вѣсомъ  мозга; 
Ь)  тѣмъ  фактомъ,  что  съ  развитіемъ  и увеличеніемъ  мозга  у жи- 
вотныхъ возвышается  и степень  ихъ  интеллигенціи;  с)  несомнѣнно, 
что  психическія  дарованія  и способности  человѣка  связаны  съ  извѣст- 
ною величиною  и развитіемъ  мозга.  Малый  и недоразвитый  мозгъ 
встрѣчается  всегда  у идіотовъ.  Лишь  по  достиженія  полнаго  сво- 
его развитія,  мозгъ  дитяти  начинаетъ  проявлять  свои  силы.  Гибель 
извѣстной  части  мозга  (кровоизліяніе,  размягченіе,  опухоль,  но- 
вообразованіе), если  при  этомъ  вообще  возможно  сохраненіе  жизни, 
сопровождается  всегда  ущербомъ  въ  психическихъ  отправленіяхъ. 
Подъ  старость,  мозгъ  теряетъ  значительно  въ  вѣсѣ,  и умственныя 
способности  замѣтно  слабѣютъ.  Кстати  замѣчу  здѣсь,  что,  при 
сужденіи  о вѣсѣ  мозга,  необходимо  брать  во  вниманіе  отношеніе 
его  къ  вѣсу  всего  тѣла;  абсолютный  же  вѣсъ  мозга  слѣдуетъ  срав- 
нивать не  съ  среднею  цифрою  вѣса  мозга  вообще,  а со  среднимъ 
вѣсомъ  мозга,  встрѣчающимся  въ  томъ  же  возрастѣ,  какъ  это  и 
сдѣлано  было  впервые  Велькеромъ.  У людей,  отличавшихся  вы- 
дающимися умственными  способностями  и дарованіями,  весьма  часто 
наблюдали  значительный  вѣсъ  мозга  (см.  таблицу  на  стр.  ю8).  Такъ, 
напримѣръ,  мозгъ  извѣстнаго  естествоиспытателя  Кювье  вѣсилъ  1826 
граммовъ.  Вѣсъ  мозга  недавно  сошедшаго  въ  могилу  великаго  на- 
шего поэта  И.  С.  Тургенева  равнялся  2013  граммамъ,  сі)  Хотя  свѣ- 
дѣнія о величинѣ  и вѣсѣ  мозга  различныхъ  человѣческихъ  пле- 
менъ до  сихъ  поръ  и весьма  недостаточны,  однако  можно  по- 
ложительно утверждать,  что,  чѣмъ  выше  стоитъ  племя  въ  куль- 
турномъ отношеніи,  тѣмъ  значительнѣе  вѣсъ  его  мозга.  Низшія 
племена  (австралійскіе  негры,  папуасы)  занимаютъ  въ  этомъ  отно- 
шеніи низшую  ступень,  е)  Въ  одномъ  и томъ  же  племени,  при 
успѣхахъ  культуры,  при  улучшеніи  физическаго  и психическаго 
благосостоянія,  увеличивается  емкость  черепа  и величина  мозга; 
Г)  вѣсъ  мозга  мужчинъ  на  У9 — '/12  тяжелѣе  вѣса  мозга  женщинъ. 
Наибольшій  вѣсъ  мозга  у женщинъ  не  встрѣчается,  а наименьшій 
довольно  часто. 

Всѣ  эти  положенія  могутъ  быть  однако  оспариваемы,  коль  скоро 
мы  обратимся  къ  частностямъ,  и нельзя  утверждать,  чтобы  люди 


ФИЗІОНОМИКА  И МИМИКА.  ІОу 

съ  выдающимися  умственными  способностями  непремѣнно  обладали 
и весьма  полновѣснымъ  мозгомъ. 

Въ  доказательство  того,  что  и малый  мозгъ  можетъ  быть  ода- 
ренъ замѣчательными  умственными  способностями,  приводили  вѣсъ 
мозга  Гамбетты,  который  будто-бы  равнялся  всего  ноо  граммамъ  '). 

Въ  виду  интереса,  который  представляетъ  этотъ  вопросъ,  при- 
водимъ нѣсколько  данныхъ  о вѣсѣ  мозга. 

Средній  вѣсъ  мозга 
мужчинъ  . 
женщинъ . 

Минимальный  вгъсъ: 
у мужчинъ 
у женщинъ 

Максимальный  вѣсъ: 

у мужчинъ 1800  » 

у женщинъ  . . ібоо  » 

Въ  литературѣ  встрѣчаются  указанія  на  исключительные  случаи 
еще  большаго  вѣса.  Такъ,  вѣсъ  мозга  Кромвеля  означенъ  въ 
2231  граммовъ.  Вѣсъ  мозга  Кювье  у многихъ  авторовъ  показанъ 
въ  1 86 1 граммовъ,  у Брока  же  въ  1823)  граммовъ *  2).  Р.  Вагнеръ  обна- 
родовалъ данныя  относительно  вѣса  мозга  нѣсколькихъ  выдававшихся 
своими  дарованіями  профессоровъ  Гетингенскаго  университета.  Би- 
шофъ  сообщилъ  цифры  вѣса  мозга  нѣкоторыхъ  ученыхъ  и по- 
этовъ, умершихъ  въ  Мюнхенѣ.  Велькеръ  пытался  опредѣлить  вѣсъ 
мозга  особымъ  вычисленіемъ,  по  емкости  череповъ  (такимъ  спосо- 
бомъ опредѣлилъ  онъ  вѣсъ  мозга  Шиллера,  Данте,  Тидемана). 


взрослыхъ: 

1375  грам. 

1245  » 

. . 960  » 

88о  » 


*)  Оказывается,  что  эта  цифра,  курсировавшая  во  всѣхъ  ежедневныхъ  газетахъ,  вымышленная. 
Велькеръ  (ЗсЬШег’з  ЗсЬаеДе!  шкі  ТоФептазке.  1883)  пишетъ  на  стр.  137:  «какъ  сообщаетъ  мнѣ 
Топинаръ,  мозгъ  Гамбетты  не  былъ  взвѣшенъ. 

2)  Взвѣшиваніе  производилъ  проф.  Пьерръ  Бераръ,  отмѣтившій  въ  протоколѣ  вскрытія  3 
фунта  ю унцій  4 $*гоз  24  §гаіпз,  что,  по  вычислѣнію  Брока,  даетъ  вышеприведенную  величину. 
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Таблица  вѣса  мозга  нѣкоторыхъ  замѣчательныхъ  людей. 

(По  Вагнеру,  Бишофу,  Брока  и Велькеру). 


Н 

и 

СІ 

ъ мозга. 

53  * 

« 8 8 § 
'.2:0^0, 
Е М К 
- - С 

Я 2 и * 

сі 

Е 

О 

сс 

т 

іо  Го  ѵ 

и ° 1 к 

сс 

г Р 

а м м 

ы. 

Кювье  (естествоиспытатель) 

63 

1829 

1340 

+ 489 

Байронъ  (поэтъ)  

З6 

1807 

475 

+ 432 

Аберкромби  (врачъ) 

64 

1780 

1336 

+ 444 

Тэкерей  (юмористъ) 

52 

іббо 

1368 

+ 292 

ф.  Галмъ  (философъ) 

72 

і647 

1290 

4-357 

ф.  Пёцль  (проф.  госуд.  права) 

69 

ібоо 

409 

г 291 

ф.  Германъ  (политико-экономистъ)  . . . 

73 

1590 

1283 

4-  307 

Шиллеръ  (поэтъ) 

44 

1580 

47° 

-)-  210 

Шпурцгеймъ  (врачъ,  френологъ)  .... 
Рибекъ  (крупный  промышленникъ,  организа- 

56 

1560 

1362 

4- 198 

торскій  талантъ)  

6і 

1580 

СО 

■Ф 

4-232 

Вебстеръ  (государств,  человѣкъ)  .... 

7о 

1520 

4°3 

4*  217 

Кампбелль  (лордъ-канцлеръ)  

8о 

1520 

1 230 

4-290 

Морни  графъ  (государств,  человѣкъ).  . . 

54 

1520 

1366 

4“  44 

Диришле  (математикъ) 

54 

1520 

1366 

4-  44 

Шлейхъ  (юмористъ) 

54 

1503 

1366 

4-  47 

Фуксъ  (врачъ,  клиницистъ) 

52 

I )00 

1368 

4-  42 

Чалмерсъ  (проповѣдникъ) 

67 

1500 

1321 

4-  49 

Гаусъ  (математикъ) 

78 

1492 

1246 

4-246 

Вюльфертъ  (предсѣдатель  суда,  ораторъ)  . 

55 

1485 

464 

4-  1 2 I 

Пфейферъ  (врачъ) 

бо 

1488 

452 

4-  46 

Брока  (антропологъ) 

6 5 

1485 

43 1 

4-  44 

Скобелевъ  (полководецъ)  

39 

457 

ѵ-о 

СО 

4-  79 

Бишофъ  (врачъ) 

79 

1452 

1238 

4-  214 

Кобель  (минералогъ,  поэтъ) 

79 

445 

1238 

4-  207 

Дюпюитренъ  (хирургъ) 

57 

440 

1360 

4-  8о 

Данте  (поэтъ)  

5 6 

1420 

1360 

+ 6о 

Мельхіоръ  Мейеръ  (поэтъ) 

6 1 

44 

448 

4-  б7 

Губеръ  (философъ) 

49 

4°  9 

47° 

4-  39 

Лихтенштейнъ  (философъ) 

6 2 

1390 

444 

4-  46 

Ювель  (\ѴЪе\ѵе11,  философъ) 

72 

1390 

1290 

4-  іоо 

Бишофъ  (анатомъ) 

76 

1370 

1262 

4-  ю8 

Германъ  (филологъ) 

5і 

СО 

469 

— 1 1 

Шлагинтвейтъ  (знамен,  путешествен.).  . 

56 

1352 

1362 

— ІО 
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Возрастъ. 

СО 

о 

5; 

о 

44 

са 

Среды,  ві 
обыкнов* 
мозга  въ  тс 
же  возрас 

Разница. 

Г р а 

м м ы. 

Либихъ  (химикъ) 

. . 70 

1352 

1303 

+ 49 

Фальмерайеръ  (историкъ)  

• • 74 

449 

1276 

+ 73 

Гарлесъ  (физіологъ) 

. . 40 

1238 

475 

— 47 

Гаусманъ  (минералогъ)  

• • 77 

1226 

1254 

— 28 

Тидеманъ  (физіологъ) 

• • 79 

1254 

1238 

+ 1 6 

фонъ-Буль  ^анатомъ) 

. . 64 

1229 

436 

— 107 

Деллингеръ  (анатомъ)  ...... 

. . 71 

1207 

1290 

- 83 

Тургеневъ  (литераторъ)  

. . 65 

2013 

431 

+ 682 

КрЬмвель  (протекторъ  Англіи)  . 

• • 59 

2236 

459 

+ 877 

Бишофъ  замѣчаетъ,  что  случаи  наиболѣе  тяжелаго  мозга,  которые 
ему  приходилось  наблюдать,  а именно  въ  1650,  1678  и даже  въ 
1925  граммовъ,  относились  къ  простымъ,  совершенно  неизвѣстнымъ 
рабочимъ. 

По  даннымъ,  до  сихъ  поръ  извѣстнымъ  въ  литературѣ  зани- 
мающаго насъ  вопроса,  первое  мѣсто,  въ  отношеніи  вѣса,  принад- 
лежитъ мозгу  Кромвеля  (2236  гр.),  второе — мозгу  совершенно  не- 
извѣстнаго человѣка,  по  имени  Рустана  (мозгъ  этотъ  былъ  взвѣ- 
шенъ проф.  Рудольфи  въ  1819  году.  РЬузіоІофе,  II  ВсІ.,  ра§.  и). 
По  выселенію  Бишофа,  оказывается,  что  вѣсъ  его  равнялся  2222  гр. 
Наконецъ,  третье  мѣсто  занимаетъ  мозгъ  И.  С.  Тургенева,  равняю- 
щійся 2013  гр. 

Второе  положеніе  Галля,  а именно,  что  черепъ  представляетъ 
отпечатокъ  мозга,  такъ  что  болѣе  развитыя  извилины  его  должны 
выражаться  выпуклостями  или  буграми  на  поверхности  черепа,  не 
выдерживаетъ  критики.  Многія  возвышенности  на  поверхности  че- 
репа зависятъ  или  отъ  присутствія  воздушныхъ  полостей  между  плас- 
тинками костей  черепа  (пневматическія  кости,  какъ  напр.  лобная) 
или  же  отъ  прикрѣпленія  мышцъ.  Извилина  мозга,  производя 
давленіе  на  внутреннюю  поверхность  черепа,  можетъ  утончить 
кость,  какъ-бы  выдалбливая  для  себя  ложе  на  внутренней  плас- 
тинкѣ кости;  но  изъ  этого  отнюдь  не  слѣдуетъ,  что  и наружняя 
пластинка  кости  должна  выпятиться  на  соотвѣтственномъ  мѣстѣ. 
Между  наружнею  и внутреннею  пластинками  костей  черепа  па- 
раллелизма не  существуетъ. 

Если  справедливо,  что  извилины  мозга  представляютъ  собою 
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органы  умственной  дѣятельности  *),  то  невольно  поражаетъ  насъ 
то  обстоятельство,  что  V5  этихъ  извилинъ  (всѣ  извилины  на  ниж- 
ней и внутренней  поверхностяхъ  полушарій  мозга)  Галль  и его 
послѣдователи  оставили  совершенно  безъ  вниманія,  распредѣливъ 
всевозможныя  психическія  способности  лишь  по  тѣмъ  извилинамъ, 
которыя  прилежатъ  къ  своду  черепа.  Первыя  извилины  составляютъ 
такимъ  образомъ  етЬаггаз  сіе  гісЬеззе  для  френологіи.  Дѣло  въ 
томъ,  что  эти  извилины  или  вовсе  не  прилегаютъ  къ  черепу,  или 
же  отпечатываются  на  его  основаніи,  вовсе  недоступномъ  для 
ощупыванія  и,  слѣдовательно,  не  имѣющемъ  для  френологіи  ни- 
какого значенія. 

Еще  болѣе  поражаютъ  насъ  тѣ  мотивы,  которыми  руковод- 
ствовался Галль  при  опредѣленіи  мѣста  для  своихъ  органовъ  на 
черепѣ.  У школьнаго  товарища  своего,  Шейдлера,  хорошо  запо- 
минавшаго гнѣзда  въ  лѣсу,  онъ  подмѣтилъ  довольно  выпуклыя 
надбровныя  дуги,  и здѣсь  помѣстилъ  органъ  мѣстности;  братъ 
Шейдлера,  часто  представлявшій  еще  въ  школѣ  проповѣдниковъ 
и сдѣлавшійся  противъ  волй  отца  пасторомъ,  послужилъ  поводомъ 
къ  помѣщенію  органа  благочестія  подъ  большимъ  родничкомъ  на 
темени.  Органъ  осторожности  былъ  открытъ  слѣдующимъ  обра- 
зомъ. У Галля  былъ  знакомый,  отличавшійся  такою  осторожностью, 
что  онъ  никогда  не  договаривалъ  своей  мысли,  изъ  боязни  сказать  что- 
нибудь  неприличное.  Эта  же  черта  характера  замѣчалась  и у дру- 
гаго человѣка,  чиновника,  прозваннаго  товарищами  СасайиЬіо.  Оба 
эти  лица  были  смотрителями  элементарной  школы.  На  происходив- 
шемъ публичномъ  экзаменѣ,  Галлю  пришлось  сидѣть  позади  двухъ 
смотрителей.  Находясь  въ  очень  выгодномъ  для  френологиче- 
скихъ наблюденій  положеніи,  онъ  предался  изученію  формы  ихъ 
череповъ  и былъ  пораженъ  выпуклостью  теменныхъ  бугровъ. 
Онъ  ушелъ  съ  экзамена  довольный  тѣмъ,  что  открылъ  органъ 
осторожности  (Нугіі,  Торо&гарЬ.  Апаіотіе,  р.  1 1 5 ). 

Словомъ,  если  основныя  мысли  Галля  и вѣрны,  то  примѣненій 
ихъ  нельзя  не  признать  совершенно  произвольными,  а ученіе,  имъ 
созданное,  лишеннымъ  всякаго  научнаго  основанія.  Простота  этого 
ученія  и окружающій  его  научный  ореолъ,  кажущаяся  ясность 
его  доводовъ  и послѣдовательность  разсужденій,  произвели  на  соврс- 


')  Въ  1870  году,  Гитцигъ  (Ніігі^)  сдѣлалъ  важное  открытіе,  а именно,  что  на  поверхности 
полушарій  мозга  имѣются  территоріи  качественно  различныя;  раздраженіе  этихъ  территорій  (такъ 
называемыхъ  психомоторныхъ  центровъ)  вызываетъ  сокращеніе  то  тѣхъ,  то  другихъ  мышечныхъ 
группъ,  или  вовсе  не  сопровождается  моторнымъ  эффектомъ. 


ИВАНЪ  ГРОЗНЫЙ  у тѣла  убитаго  имъ  сына. 
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менниковъ  громадное  впечатлѣніе.  Завелась  масса  поклонниковъ  и 
послѣдователей  Галля,  договорившихся  до  невообразимыхъ  нелѣ- 
постей и окончательно  подорвавшихъ  довѣріе  общества  къ  фре- 
нологіи. 

Разбирая  сочиненіе  Матв.  Волкова  «Френологія»  (Спб.  1857)  и 
отрывки  изъ  заграничныхъ  писемъ  1848  г.  того  же  автора  (Спб. 
1858),  Добролюбовъ  (Т.  II,  стр.  54)  съ  ироніею  говоритъ:  «Со- 
чиненіе это  доказываетъ,  что  Волковъ  не  принадлежитъ  къ  числу 
поверхностныхъ  людей,  для  которыхъ  френологія,  хиромантія, 
астрологія — все  едино  единственно.  Г.  Волковъ  ощупалъ,  видите, 
черепъ  Рафаеля  и нашелъ  въ  немъ  особенное  развитіе  органовъ 
цвѣтности,  образности  и глазомѣрности.  Изъ  этого  ясно,  что  Ра- 
фаель  френологически  долженъ  былъ  быть  великимъ  живописцемъ. 
Въ  Зальцбургѣ  поставлена  статуя  Моцарту,  и у него  въ  рукѣ  ка- 
рандашъ. Почему  не  перо? — спрашиваетъ  Волковъ,  смотря  на  ста- 
тую,— и отвѣчаетъ:  потому,  что  у нѣмцевъ  слишкомъ  развитъ  ор- 
ганъ осмотрительности,  требовавшій,  чтобы  вмѣстѣ  съ  перомъ 
была  поставлена  и чернилица,  а чернилицы  около  статуи  поставить 
было  негдѣ». 


ВЯЧЕСЛАВЪ  ГРИГОРЬЕВИЧЪ 

ШВАРЦЪ. 


Статья  В.  В.  Стасова. 

IV. 

Отправляясь  въ  чужіе  края,  Шварцъ  вовсе  не  рѣшилъ  для  себя, 
гдѣ  именно  онъ  останется  надолго,  гдѣ  именно  станетъ  учиться. 
Это  мы  можемъ  заключить  изъ  перваго  заграничнаго  его  письма, 
писаннаго  Ѵ2/ч\  апрѣля  1863  года  сестрѣ,  А.  Г.  Смирновой  изъ 
Лейпцига,  куда  онъ  пріѣхалъ  послѣ  очень  кратковременныхъ  оста- 
новокъ въ  Берлинѣ  и Дрезденѣ:  «Вчера  вечеромъ  благополучно 
пріѣхалъ  я въ  Лейпцигъ.  Здѣсь  теперь  чрезвычайно  интересное 
время:  идетъ  знаменитая  Беіряі^ег  Ме$$е  (не  обѣдня,  а ярмарка). 
Городъ  полонъ  народа.  По  всѣмъ  площадямъ  настроены  бараки.... 
а жидовъ!  о Боже  мой,  какая  благодать!  По  случаю  этой  ярмарки 
съ  насъ  дерутъ  за  все  въ-три-дорога.  Мы  цѣлый  день  ходимъ  по 
городу,  видѣли  много  интереснаго,  обѣдали  въ  знаменитомъ  Аиег- 
ЬасЬ-КеІІег.  Сегодня-же  вечеромъ  уѣзжаемъ  изъ  Лейпцига  въ  Эйзе- 
нахъ,  чтобы  видѣть  знаменитую  Вартбургъ.  Оттуда  ѣдемъ  во 
Франкфуртъ,  изъ  Франкфурта  ѣду  въ  Майнцъ,  а оттуда  хочу  ѣхать 
внизъ  по  Рейну  до  Кёльна,  откуда  уже  направлюсь  къ  Парижу. 
Далѣе  я еще  не  знаю,  какъ  расположу  свое  путешествіе.  Это  бу- 
детъ зависѣть  отъ  писемъ,  которыя  получу  въ  Парижѣ....» 

Но  никакого  «дальнѣйшаго»  путешествія  не  вышло,  точно  также, 
какъ  у Перова,  который,  выѣхавъ  изъ  Россіи  въ  это-же  самое  время 
и пріѣхавъ  въ  Парижъ,  собирался  прожить  здѣсь  съ  годъ,  а потомъ 
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съѣздить  въ  Италію.  Ни  Перовъ,  ни  Шварцъ  никуда  изъ  Парижа  не 
отправились,  и оттуда  возвратились  прямо  въ  Россію,  которая  тя- 
нула ихъ  поскорѣе  домой,  къ  своему  жизненному  матеріалу  и сво- 
имъ художественнымъ  задачамъ.  Шварцъ  засѣлъ  въ  Парижѣ  и про- 
жилъ тамъ  цѣлый  годъ. 

Мы  почти  ничего  не  знаемъ  о его  пребываніи  въ  Парижѣ,  по- 
тому что  писемъ  изъ  этого  періода  его  жизни  не  сохранилось.  Знаемъ 
только,  что  онъ  былъ  въ  Парижѣ  ученикомъ  Лефевра:  онъ  это  самъ 
написалъ  впослѣдствіи,  въ  каталогѣ  всемірной  выставки  1867  года, 
гдѣ  былъ  распорядителемъ  русскаго  художественнаго  отдѣла.  Ле- 
февръ  (СЬагІез  Ьеі'еЬѵге)  славился  въ  то  время,  какъ  хорошій  живо- 
писецъ историческаго  жанра,  а главное,  какъ  отличный  колористъ, 
и,  конечно,  это  послѣднее  качество  именно  и заставило  Шварца  прим- 
кнуть къ  нему.  Въ  Парижѣ  онъ  былъ  еще  въ  близкихъ  сношеніяхъ 
съ  Контомъ  (Ріегге-СЬагІез  Сошіе),  тоже  довольно  виднымъ  пред- 
ставителемъ историческаго  жанра,  а наконецъ  и съ  знаменитымъ  Же- 
ромомъ, котораго  картины  на  историческіе  сюжеты,  съ  реалисти- 
ческимъ направленіемъ,  привлекали  его  въ  это  время  по  тѣмъ-же 
причинамъ,  по  которымъ,  три  года  позже,  привлекли  къ  себѣ  всѣ 
симпатіи  В.  В.  Верещагина.  Жеромъ  дарилъ  Шварцу  фотографіи 
со  своихъ  картинъ,  съ  дружескими  надписями.  По  словамъ  Е.  Г. 
Шварца,  о своемъ  знакомствѣ  съ  Жеромомъ  его  братъ  Вячеславъ 
всегда  отзывался  съ  особеннымъ  сочувствіемъ. 

Въ  Парижѣ  Шварцъ  встрѣтился  съ  нѣсколькими  молодыми  рус- 
скими художниками  и былъ  съ  ними  въ  самыхъ  близкихъ,  дру- 
жескихъ отношеніяхъ.  Это  были,  вопервыхъ,  Перовъ,  а потомъ 
живописцы:  Александръ  Поповъ  (пейзажистъ),  И.  И.  Соколовъ, 
А.  А.  Риццони,  архитекторъ  I.  С.  Китнеръ  и нѣкоторые  другіе. 
Въ  августѣ  1863  года,  Перовъ  писалъ  въ  Академію:  «Прошедшіе 
четыре  мѣсяца  я употребилъ  на  посѣщеніе  гуляній,  баловъ,  рын- 
ковъ, площадей  съ  даровыми  спектаклями,  гдѣ  постоянно  большія 
толпы  зѣвакъ,  и загородныя  ярмарки.  Это  принесло  мнѣ  большую 
пользу:  я ознакомился  съ  народомъ  и даже  немного  съ  его  обра- 
зомъ жизни  и характеромъ,  и изъ  видѣнныхъ  мною  сценъ  сдѣлалъ  нѣ- 
сколько эскизовъ»....  Шварцъ  навѣрное  точь-въ-точь  такъ-же  про- 
водилъ свою  жизнь  въ  Парижѣ,  и очень  часто  сопровождалъ  Перова, 
сдѣлавшагося  теперь  его  пріятелемъ.  Онъ  думалъ,  конечно,  точно 
также  какъ  и Перовъ,  что  «типы  народные — основа  жанра,  а не  зная 
ни  ихъ,  ни  народа,  ни  его  образа  жизни,  ни  характера,  нельзя  пи- 
сать народныхъ  картинъ».  Конечно,  это  все  глубоко  занимало  его, 


В.  В.  СТАСОВЪ, 


1 14 

больше  и прежде  всего,  какъ  и Перова.  Въ  Парижѣ  онъ  «учился  крас- 
камъ», но  еще  больше  вглядывался  въ  типы  и характеръ  народа. 

Доказательствомъ  этого  является  нѣсколько  этюдовъ,  написан- 
ныхъ въ  это  время  и находящихся  въ  коллекціи  Е.  Г.  Шварца. 
Они  представляютъ  французскіе  типы,мущинъ  и женщинъ  изъ  народа. 
Онъ  писалъ  также  этюды  съ  натуры  въ  Фонтенебло  и въ  Барби- 
зонѣ,  куда  ѣздилъ  нерѣдко  съ  Лефевромъ  и другими  художниками. 
Во  время  этихъ  поѣздокъ,  по  словамъ  Е.  Г.  Шварца,  въ  одной 
бесѣдкѣ  въ  Барбизонѣ,  каждый  изъ  товарищей-художниковъ  ри- 
совалъ что-нибудь  на-память  о себѣ.  Шварцъ  нарисовалъ  «Николая 
Угодника»,  въ  ростъ,  который  очень  понравился  всѣмъ  присут- 
ствовавшимъ художникамъ. 

Въ  числѣ  русскихъ,  былъ  тогда  въ  Парижѣ,  среди  этой  молодой 
компаніи,  Эдмундъ  Комаръ,  бывшій  воспитанникъ  нашей  Академіи, 
а потомъ  уланскій  офицеръ,  мастерской  и ловкій  рисовальщикъ  и 
каррикатуристъ.  Онъ  нарисовалъ  въ  эту  пору,  въ  небольшой  те- 
традкѣ, карандашемъ,  цѣлую  комическую  эпопею  про  Шварца.  Она 
и до  сихъ  поръ  сохраняется  у I.  С.  Китнера.  У ней  есть  даже  за- 
главіе, на  манеръ  старинныхъ  хроникъ,  полатини  (конечно,  не  безъ 
многочисленныхъ  ошибокъ  въ  языкѣ),  въ  слѣдующей  юмористической 
формѣ:  «Бе  ЗсЬѵагсі  ігасіііогі  диі  Засгиш  Ітрегіит  Котапит  ігасііііп  ег 
ГифЫи  Мозсоѵіае^ие  Ьоегеіісаш  йііет  ЬоггіЬіІепз  атріесшиг  1),  сирѣчь 
Гисторѣя  о Шкварцѣ  графѣ  Имперстѣмъ,  въ  2-хъ  частяхъ  и 23 
картинахъ».  На  задней  сторонѣ  обложки:  «Есітипііиз  Котагиз  Ро- 
Іопіепзіз  іасіеЬаі  Рагізііз  А Б ІѴШСССЕХШ»  (Рисовалъ  Эдмундъ  Ко- 
маръ, полякъ,  въ  Парижѣ,  въ  лѣто  отъ  Р.  Хр.  1863).  На  заглав- 
номъ листѣ  представлена  голова  Шварца  (довольно  похожая  кар- 
рикатура),  въ  старинной  русской  шапочкѣ,  выходящая  изъ  огром- 
наго сапога,  на  которомъ  прикрѣпленъ  гербъ  Шварцевъ:  нога — въ 
средневѣковыхъ  латахъ,  со  шпорой  2).  Эта  комическая  эпопея  ри- 
сована очень  бойко  и даже  мастерски,  въ  ней  много  юмора,  но 
иныя  сцены  очень  скабрёзны  3). 

')  Буквально:  «О  Шварцѣ  измѣнникѣ,  который  предалъ  Священную  Римскую  Имперію  и 
бѣжалъ,  и въ  Москвѣ,  о ужасъ,  принялъ  еретическую  вѣру». 

*)  У Кбмара  Шварцъ  является  уроженцемъ  Австрійской  Имперіи;  по  такое  происхожденіе  его 
невѣрно.  Предки  Шварцевъ  были  родомъ  изъ  Даніи. 

3)  Вотъ,  вкратцѣ,  перечисленіе  главныхъ  рисунковъ:  і)  Побіыь.  Шварцъ,  совершенно  нагой, 
и только  съ  одной  ногой,  покрытой  латами  (изъ  герба),  бѣжитъ  опрометью,  за  нимъ  вслѣдъ  ле- 
тятъ ядра,  копья,  устремлены  пушки.  2)  Испытаніе  и к.іяшва.  Иванъ  Грозный,  въ  каррикатурѣ  и 
на  комическомъ  тронѣ,  испытываетъ  Шварца,  пронзивъ  ему  ногу  острымъ  своимъ  жезломъ.  Шв., 
прикрывая  свою  наготу,  какъ  Венера  Медицейская,  клянется  на  какой-то  книгѣ,  которую  держитъ 
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Ко  времени  пребыванія  Шварца  въ  Парижѣ,  въ  1864  году,  от- 
носится его  рисунокъ  перомъ:  «Игуменъ  Даніилъ  передъ  Балдуи- 
номъ  I,  въ  Іерусалимѣ».  Этотъ  рисунокъ  былъ  сдѣланъ  для  из- 
данія А.  С.  Норова:  «Путешествіе  игумена  Даніила  по  Св.  Землѣ 
въ  началѣ  XII  вѣка.  С.-Петербургъ.  1864.  4%.  Норовъ  приходился 
далекимъ  родственникомъ  Шварцу,  будучи  женатъ  на  Варв.  Егор. 
Паниной,  родной  сестрѣ  Софьи  Егор.  Паниной,  въ  замужествѣ  кня- 
гини Вяземской,  бабушки  Шварца,  о которой  говорено  выше.  Озна- 
ченный рисунокъ  очень  посредственъ  и имѣетъ  совершенно  ака- 
демическій складъ.  Онъ  не  былъ  гравированъ,  и только  юо  фо- 
тографическихъ снимковъ,  сдѣланныхъ  въ  Парижѣ,  приложены  къ 
экземплярамъ  изданія,  печатаннымъ  на  слоновой  бумагѣ. 

Шварцъ  воротился  въ  Россію  весной  1864  года,  пробывъ  та- 
кимъ образомъ  въ  Парижѣ  почти  годъ.  Эта  поѣздка  имѣла  гро- 
мадное вліяніе  на  него.  Товарищъ  по  Академіи  и пріятель  его, 
А.  А.  Бильдерлингъ,  говоритъ:  «До  Парижа,  техника  масляной  жи- 
вописи ему  не  давалась.  Всѣ  его  опыты  въ  этомъ  родѣ  были  не- 


бояринъ. з)  Боярство.  Шв.  снимаетъ  латы  съ  ноги;  передъ  нимъ,  на  вѣшалкѣ,  боярскій  костюмъ. 
Вдали  московскія  главы.  4)  Пойманный  звѣрь.  Готовясь  перейти  въ  русскую  народность,  Шв.  из- 
лавливаетъ на  себѣ  вошь.  5)  Удивленіе  царедворцевъ  и милость  Ивана  Грозною.  Иванъ  Грозный  раз- 
сматриваетъ принесенную  къ  нему  на  доскѣ  огромную  вошь  Шварца.  6)  Пожалованіе  въ  царскіе 
живописцы.  Шв.  пишетъ  портретъ  съ  Ивана  Грознаго,  заснувшаго  на  эстрадѣ,  въ  креслѣ;  на  стѣнѣ 
картина,  изображающая  вошь.’ 7)  Кончина  Ивана  Грозною  и юре  живописца . Это  —картонъ  Шв.:  «Иванъ 
Грозный  у тѣла  сына»,  но  въ  каррикатурѣ.  8)  Путешествіе  въ  Барбизонскій  монастырь,  на  покаяніе.  Шв. 
идетъ  въ  путь  въ  огромныхъ  ботфортахъ,  въ  какихъ  онъ  ходилъ  въ  Барбизонѣ  въ  1863  году, 
д)  Зловредное  дѣйствіе  западной  цивилизаціи.  Шв.  мечтаетъ,  лежа  въ  постели;  подлѣ  него  огромные 
ботфорты,  на  стѣнѣ — длинная  его  трубка,  іо)  Первая  любовь.  Шв.,  на  колѣняхъ,  изъясняется  въ 
любви  съ  мужественной  дамой  въ  кринолинѣ  и круглой  шляпѣ;  изъ  надписи  на  книгѣ,  въ  ея 
рукахъ,  мы  узнаемъ,  что  это — «Саламбо»,  героиня  знаменитаго  тогда  романа  Флобера,  очень  нра- 
вившагося Шварцу,  и)  Упреки  Ив.  Грозною.  Ив.  Грозный  разлучаетъ  Саламбо  и Шварца;  этотъ 
послѣдній,  въ  огромныхъ  ботфортахъ,  плачетъ,  куря  длинную  свою  трубочку.  12)  Послѣднее  пре- 
любодѣяніе. 13)  Оскопленіе.  14)  Распространеніе  скопческой  ереси  въ  бусурманскихъ  земляхъ.  Шв. 
уговариваетъ  одного  молодаго  русскаго  живописца,  бывшаго  тогда  въ  Парижѣ.  1 5)  Шварцъ, 
свидѣтельствуемый  французскими  докторами,  въ  присутствіи  полицейскихъ  сержантовъ,  іб)  Тюрьма 
и наказаніе.  Шв.,  въ  отчаяніи,  въ  тюрьмѣ;  передъ  нимъ  стоятъ  его  огромные  ботфорты.  17)  Спа- 
сеніе и бѣгство.  Шв.,  въ  ботфортахъ,  спасается  изъ  тюрьмы  черезъ  окно.  18)  Увы,  поздно!  Саламбо 
на  колѣняхъ;  Шв.  отвергаетъ  ее,  указывая  на  свою  немощь.  19)  Путешествіе  на  Аѳонъ.  Шв.,  въ 
ботфортахъ  и съ  длинной  трубкой  въ  зубахъ,  ѣдетъ  на  ослѣ.  20)  , Вступленіе  въ  монашество  на 
Аѳонѣ.  Шв.,  въ  костюмѣ  служки,  но  въ  ботфортахъ,  со  свѣчей  въ  рукѣ,  читаетъ  на  налоѣ. 
21)  Изгнаніе  Шв.,  опять  нагой,  какъ  въ  началѣ,  бѣжитъ,  съ  ботфортами  йодъ  мыш- 
кой, съ  длинной  трубкой  въ  рукѣ.  22)  Турецкій  султанъ  жалуетъ  начальство  надъ  гаремомъ. 
Шв.,  въ  турецкомъ  костюмѣ,  но  въ  ботфортахъ,  на  колѣняхъ  передъ  султаномъ,  который  вру- 
чаетъ ему  ключи.  23)  Исправленіе  должносшгі.  Шв.,  съ  горестною  миной,  сидитъ  внутри  гарема  у 
фонтана,  среди  нагихъ  гаремныхъ  жительницъ.  24)  Тіьнь  Грознаго  упрекаетъ  въ  отступничествѣ. 
Ив.  Грозн.  является  Шварцу  во  снѣ.  25)  Возвращеніе  на  родину  и конецъ.  Шв.,  съ  ботфортами  за 
спиной  и съ  клюкой  странника  у ногъ,  стоитъ  на  колѣняхъ,  въ  обожаніи,  передъ  московскимъ 
Кремлемъ,  передъ  воротами  котораго — старинный  нашъ  будочникъ,  въ  сермягѣ,  и съ  алебардой. 
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удачны,  сухи,  неколоритны.  Когда  онъ  вернулся  изъ-за-  границы, 
я былъ  пораженъ  его  успѣхами.  Подъ  вліяніемъ  французскихъ  ху- 
дожниковъ онъ  сталъ  писать  небольшія  картины,  но  съ  замѣча- 
тельно-щегольской отдѣлкой....  Впрочемъ,  хотя  Шварцъ  вернулся 
изъ  Парижа  поклонникомъ  французской  школы,  но  перенялъ  отъ 
парижскихъ  живописцевъ  только  технику  живописи,  оставаясь  все- 
таки  самобытнымъ  представителемъ  новой  русской  исторической 
школы». 

Приступая  къ  разсказу  о произведеніяхъ  этой  эпохи  Шварца, 
я сначала  покажу  внѣшнюю  обстановку  его  жизни,  покажу  его 
чтенія,  занятія  и приготовительныя  работы,  его  пріятелей,  худож- 
никовъ и простыхъ  знакомыхъ,  тогдашнюю  молодежь,  т.-е.  вообще 
весь  тотъ  кругъ,  среди  котораго  онъ  проводилъ  свое  время.  Мнѣ 
кажется,  жизнь  художника  всегда  должна  быть  изложена  не  иначе, 
какъ  среди  всей  полноты  окружавшихъ  ея  условій  и обстоятельствъ. 

Что  касается  до  историческихъ  и археологическихъ  чтеній  Шварца, 
то  они  продолжались,  въ  теченіе  этого  періода,  въ  томъ  же  са- 
момъ направленіи  и съ  такою  же  ревностью,  какъ  въ  50-хъ  и въ 
началѣ  6о-хъ  годовъ.  Е.  А.  Шакѣевъ,  снова  свидѣвшись  съ 
Шварцемъ  въ  1865  году,  послѣ  четырехлѣтняго  отсутствія  изъ  Пе- 
тербурга, нерѣдко  видалъ  у него,  въ  1865,  1 866  и 1867  годахъ, 
такія  книги,  какъ  «Палеографическіе  снимки  съ  греческихъ  и сла- 
вянскихъ рукописей»  архимандрита  Саввы,  «Сказанія  иностранцевъ 
о Россіи»,  сочиненія  Снегирева,  «Древности  Россійскаго  Государ- 
ства», «Описаніе  старинныхъ  царскихъ  одеждъ,  утвари  и проч.» 
Савваитова,  и т.  д.  Сверхъ  того,  съ  1862  года,  т.  е.  со  времени 
знакомства  съ  И.  И.  Горностаевымъ  и со  мною,  онъ  сталъ  ходить 
въ  Публичную  Библіотеку  и много  тамъ  читалъ  путешествій  ино- 
странцевъ въ  древнюю  Россію  и вообще  сочиненій  о до  петров- 
скомъ нашемъ  времени. 

На  лѣто  Шварцъ  ѣздилъ  всегда  въ  деревню,  то  къ  отцу,  въ 
Курскую  губернію,  то  къ  сестрѣ  и зятю,  въ  Рязанскую  губернію. 
Часто  также  онъ  бывалъ  въ  Москвѣ. 

А.  Г.  Смирнова  разсказываетъ:  «Бывало,  въ  Москвѣ,  вста- 
нетъ братъ  Вячеславъ  въ  6 часовъ  утра  и отправляется  въ  Кремль. 
Иногда  пропадаетъ  цѣлые  дни.  Вообще  онъ  любилъ  бродить  по 
Москвѣ,  и положительно  не  было  той  древней  церкви,  древ- 
няго зданія,  которыхъ  бы  онъ  не  срисовалъ»...  О.  К.  Гоффертъ 
разсказывалъ  мнѣ,  что  когда  ни  случалось  Шварцу  бывать  въ 
Москвѣ,  онъ  всякій  разъ  помногу  часовъ  проводилъ  въ  Оружей- 
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ной  Палатѣ,  и всякій  разъ  поражалъ  его  тѣмъ,  что,  воротись  до- 
мой, рисовалъ  для  себя  на  память  всѣ  особенно  поразившіе  его 
въ  Оружейной  Палатѣ  предметы  русской  древности,  мебель,  утварь, 
оружіе,  костюмы,  и это  съ  необыкновенною  вѣрностью  не  только 
въ  общихъ  контурахъ,  но  и въ  подробностяхъ  орнаментистики  и 
всяческихъ  художественныхъ  особенностей:  такъ  громадна  была 
его  память,  и такъ  пристально  изучалъ  онъ  глазами  интересовав- 
шіе его  предметы.  Другой  пріятель  Шварца,  академикъ  К.  А.  Тру- 
товскій,  также  разсказываетъ,  что  «Шварцъ  въ  такомъ  совершен- 
ствѣ изучилъ  древніе  наши  костюмы,  мебель,  архитектуру,  что  все 
это  могъ  рисовать  на  память,  съ  мельчайшими  подробностями». 

Зиму  Шварцъ  всегда  проживалъ  въ  Петербургѣ.  Тутъ  онъ 
много  проводилъ  времени  въ  художественной  средѣ  и часто  ви- 
дался съ  художниками.  Вопервыхъ,  онъ  прилежно  посѣщалъ 
костюмный  классъ  въ  Академіи,  много  рисовалъ  дома,  и въ  го- 
стяхъ. Это — для  техники  дѣла.  Но  въ  эти  же  годы  Шварцъ  сильно 
воспитывался  и въ  интеллектуальномъ  отношеніи.  Онъ  почти  все 
время  проводилъ  среди  художественной  и нехудожественной  мо- 
лодежи, которая  тогда  проснулась  къ  новой  жизни,  между  прочимъ 
и художественной,  и искавшей  отвѣтовъ  на  множество  вопросовъ, 
до  тѣхъ  поръ  никого  не  тревожившихъ. 

Какъ  и у всѣхъ  тогда,  «споры»  всевозможнаго  рода,  горячіе, 
нескончаемые,  наполняли  у Шварца  добрую  половину  всей  жизни. 
Въ  этихъ  «спорахъ»,  столько  непонятныхъ,  и даже  иной  разъ  не- 
навистныхъ людямъ  равнодушнымъ  и ретрограднымъ,  росло,  за- 
калялось русское  новое  племя  6о-хъ  годовъ. 

Про  періодъ  жизни  Шварца, предшествовавшій  поѣздкѣ  его  въ  Па- 
рижъ въ  1863  году,  А.  А.  Бильдерлингъ  разсказываетъ:  «Тогда  мы 
часто  собирались  другъ  у друга,  разъ  или  два  въ  недѣлю,  по  вечерамъ, — 
рисовали,  читали,  оживленно  бесѣдовали,  спорили,  и оканчивали 
вечеръ  скромнымъ  ужиномъ.  Душою  нашего  кружка  былъ  Шварцъ, 
вѣчно  веселый,  живой,  остроумный.  Товарищами  были:  К.  А.  Тру- 
товскій,  И.  И.  Соколовъ,  М.  Я.  Вильё,  А.  И.  Мещерскій,  I.  С.  Кит- 
тнеръ,  я,  и еще  кое-кто  изъ  близкихъ  знакомыхъ...  Шварцъ  былъ 
добрѣйшей  души  человѣкъ,  всегда  готовый  помочь  всякому,  въ 
особенности  собрату  по  искуству,  ничуть  не  завистливый,  въ  выс- 
шей степени  скромный  и снисходительный  въ  своихъ  сужденіяхъ...» 

Про  первую  же  половину  6о-хъ  годовъ,  послѣ  Парижа,  М.  Я. 
Вильё  говоритъ:  «Какъ  часто  глубокіе  сумерки  заставали  насъ  спо- 
рившими необузданно,  въ  небольшомъ  номерѣ  гостинницы  Демутъ, 
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гдѣ  въ  то  время  жилъ  Шварцъ.  Въ  узкомъ  помѣщеніи,  занятомъ 
мольбертами  и рисунками,  валявшимися  повсюду:  по  стульямъ,  по 
полу,  на  сундукахъ  и на  кровати,  посѣтитель  на  каждомъ  шагу 
натыкался  на  растянутыя  изъ  угла  въ  уголъ  бичевки:  то  были 
лучи  зрѣнія,  идущіе  на  какія-нибудь  отдаленныя  перспективныя 
точки  (впослѣдствіи,  я ему  неоднократно  рисовалъ  перспективу  въ 
его  эскизахъ)  ').  Въ  этой  конуркѣ  ни  стать,  ни  сѣсть  было  негдѣ, 
а почти  всегда  она  была  полна  народу,  и жилось  въ  ней  чудесно. 
Всѣ  пути  къ  человѣческому  знанію  были  нами  тамъ  протоптаны. 
Философія,  политика,  исторія,  были  поочередно  предметомъ  на- 
шихъ аргументацій.  Получивъ  весьма  порядочное  образованіе, 
Шварцъ  самъ  его  дополнилъ  путешествіемъ  и чтеніемъ.  Онъ  былъ 
знакомъ  съ  западной  литературой,  въ  особенности  съ  нѣмецкой;  даже 
нѣмецкіе  философы  были  ему  небезызвѣстны.  Но  настроеніе 
мыслей  его  было  (на  мой  взглядъ)  нѣсколько  парадоксально. 
Склонность  эту,  вмѣстѣ  съ  значительнымъ  пошибомъ  къ  ироніи 
и пародіи,  онъ,  по  всей  вѣроятности,  почерпнулъ  на  берегахъ  Сены. 
Онѣ  не  присущи  правдивому  и столько  цѣльному  русскому  нраву». 

«Мы  сошлись  со  Шварцомъ  съ  самого  начала  знакомства  (ка- 
жется, на  «пятницахъ»  въ  Академіи  художествъ).  Да  и кто  бы 
сразу  не  полюбилъ  такого  свѣжаго,  нравственно  здороваго,  умнаго 
и остроумнаго  молодаго  человѣка?  Шварцъ  былъ  весь  наружу,  че- 
ловѣкъ сердца  и дѣла.  Товарищъ  безподобный,  собесѣдникъ  (по- 
рой и собутыльникъ)  неоцѣненный,  онъ  соединялъ  въ  себѣ  все 
самое  привлекающее:  широкую  душу,  бодрый  духъ,  развитый  умъ. 
Какое-то  кровно-русское  удальство  было  въ  немъ,  съ  легкою  при- 
мѣсью того,  что  парижскій  гаменъ  называетъ  «Ыа&ие».  Школьни- 
комъ онъ  бывалъ  порой,  но  милымъ  и безобиднымъ  школьни- 
комъ. Бесѣда  его  блестѣла  остроуміемъ,  разсказывалъ  онъ  прево- 
сходно. Уморительно  бывало  слышать  какой-нибудь  самый  соле- 
ный парижскій  анекдотъ,  разсказанный  имъ  на  древне-славянскомъ 
языкѣ.  Онъ  до  того  усвоилъ  себѣ  этотъ  языкъ,  что  могъ,  без- 
различно и по  желанію,  вести  рѣчь  на  языкѣ  ХІІ-го,  ХІѴ-го 
или  ХѴІ-го  вѣка. 

«Веселый  нравъ  Шварца  дѣлалъ  его  неисчерпаемымъ  источни- 


*)  'Академикъ  К.  А.  Трутовскій  также  разсказываетъ:  «Мнѣ  бывало  иной  разъ  очень  инте- 
ресно заставать  Шварца,  когда  онъ  приводилъ  въ  перспективу  комнату  или  зданіе  для  предпо- 
лагаемой картины.  Въ  это  время  въ  комнатѣ  у него  бывали  протянуты  по  всѣмъ  направленіямъ 
нити,  которыя  соединяли  предметы  съ  точкою  зрѣнія,  и я однажды  нарисовалъ  его  сидящимъ 
въ  комнатѣ  среди  нитей,  проведенныхъ  къ  нему  съ  колокольни,  находящейся  отъ  него  за  версту». 
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Картина  В.  Г.  Шварца. 
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комъ  всяческихъ  юмористическихъ  разсказовъ,  остротъ,  и т.  и. 
Помню,  какъ  мы  съ  нимъ  вдвоемъ,  у нашего  гостепріимнаго  Тру- 
товскаго,  представляли  однажды  шуточную  классическую  трагедію. 
Шварцъ  изображалъ  римскаго  воина;  простыня  драпировалась  въ 
хламиду,  копье  замѣнялось  метлой,  а круглый  столикъ  служилъ 
за  щитъ.  Даже  стихотворствовать  мы  пробовали.  Однажды  мы 
передѣлали  по-своему  (конечно,  въ  плохихъ  стихахъ)  «Казбекъ» 
Лермонтова  и втиснули  туда  разныя  тогдашнія  художественныя 
наши  личности  и событія». 

Объ  одномъ  профессорѣ  Ѳ.  А.  Бруни  упоминается  въ  этомъ 
шуточномъ  стихотвореніи  съ  большимъ  почетомъ,  потому  что 
Шварцъ  высоко  цѣнилъ  его  и находилъ  его  талантъ  очень  глубокимъ 
и серьезнымъ,  а самую  его  личность  необыкновенно  симпатичною 
и благородною.  Другія  личности,  соприкосновенныя  къ  тогдаш- 
нимъ нашимъ  художественнымъ  дѣламъ,  представлены  въ  юмори- 
стическомъ видѣ. 

«Въ  продолженіе  нѣсколькихъ  лѣтъ  моего  знакомства  со  Швар- 
цемъ, продолжаетъ  М.  Я.  Вильё,  мои  близкія  отношенія  къ  нему 
прерывались  только  временными  моими  отсутствіями  изъ  Петербурга. 
Мы  встрѣчались  у общихъ  знакомыхъ,  у Ѳ.  А.  Бруни,  у К.  А. 
Трутовскаго,  у вице-президента  Академіи,  графа  Ѳ.  П.  Толстаго, 
часто  также  у г-жи  Е.  П.  Бильдерлингъ,  сынъ  которой,  тогда  ка- 
валергардскій офицеръ,  былъ  нашимъ  хорошимъ  знакомымъ  и ри- 
совалъ прекрасныя  акварели.  Здоровье  Шварца  было  тогда  пре- 
восходное; смуглый  цвѣтъ  лица  шелъ  къ  его  черной  бородѣ  и ко 
всему  характеру  его  фигуры.  Самъ  онъ  любилъ  рисовать  себя  въ 
видѣ  закоптѣлаго  византійскаго  лика  въ  золотомъ  сіяніи.  Одно 
время  я тогда  почти  ежедневно  работалъ  въ  Эрмитажѣ,  и мы 
каждую  недѣлю  оба  обѣдывали  у Ѳ.  А.  Бруни,  въ  Академіи.  Ча- 
сто, по  пути,  Шварцъ  заходилъ  за  мною,  и мы  отправлялись 
вмѣстѣ.  По  дорогѣ  къ  выходу,  мы  останавливались  передъ  разными 
картинами.  Онъ  всѣмъ  другимъ  художникамъ  предпочиталъ  Рем- 
брандта, Франса  Гальса,  Веласкеса,  венеціанскую  школу.  Не  помню 
подробностей,  но  помню  то,  что  у голландцевъ,  фламандцевъ  и 
испанцевъ  ему  нравилась  не  краска  (онъ  не  любилъ  останавли- 
ваться передъ  Рубенсомъ),  а относительная  реальность  концепціи 
даннаго  сюжета,  характерность  передачи  даннаго  типа  и дви- 
женія или  внутренняго  ощущенія.  Его  никогда  не  увлекалъ 
«тонъ»  той  или  другой  отдѣльной  части  картины,  и хотя  я самъ 

тогда  раздѣлялъ  общее  настроеніе  нашихъ  художниковъ,  болѣе 
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цѣнившихъ  содержаніе,  чѣмъ  техническое  исполненіе,  и мало  об- 
ращалъ на  это  послѣднее  вниманія,  но  его  полное  равнодушіе 
меня  даже  возмущало  и бывало  причиною  частыхъ  и долгихъ 
преній». 

«По-моему,  школа  Жерома  сказывалась  тогда  очень  сильно  въ 
Шварцѣ.  Вообще,  изъ  новыхъ  живописцевъ  онъ  всего  болѣе  лю- 
билъ Жерома,  Мейссонье,  Кнауса  и Менцеля.  На  большомъ  круг- 
ломъ столѣ  у меня  въ  гостинной  (о  мастерскихъ  тогда  у насъ  и 
рѣчи  не  было)  лежали  грудой  разныя  иллюстрированныя  изданія. 
Какъ  часто,  бывало,  заходитъ  Шварцъ,  вѣчно  торопливый,  живой, 
и,  послѣ  первыхъ  привѣтствій,  вытаскиваетъ  изъ  кипы  «Исторію 
Фридриха  Великаго»,  иллюстрированную  Менцелемъ,  погружается 
въ  кресло,  и потомъ  все  время,  разговаривая,  остря  и многословя, 
перелистываетъ  страницы  этой  книги.  Онъ  даже  бралъ  ее  къ  себѣ 
домой.  Онъ  любилъ  дѣлать  кальки  съ  рисунковъ,  всего  чаще 
для  собиранія  документовъ  по  части  древне-русскихъ  предметовъ, 
архитектуры,  костюмовъ  и т.  д.,  но  часто  также  просто  для  того, 
чтобы  «набить  руку»,  какъ  онъ  говорилъ». 

Этому  послѣднему,  впрочемъ,  нисколько  не  противорѣчитъ  за- 
явленіе Е.  Г.  Шварца,  что  его  братъ  Вячеславъ  «ненавидѣлъ  вся- 
кую копію  и всегда  добивался  «своего»,  добивался  «ни  на  кого  не 
походить».  Кальки,  про  которыя  говоритъ  М.  Я.  Вильё,  касались 
подробностей,  обстановки,  или  техники  рисованія;  ненависть  къ 
копіямъ,  про  которую  говоритъ  Е.  Г.  Шварцъ,  относилась  къ 
композиціи,  изобрѣтенію  сюжета,  сцены,  позъ,  движеній  и типовъ. 

Сколько  въ  первое  свое  время,  до  1863  года,  Шварцъ  любилъ 
и высоко  ставилъ  Каульбаха,  столько  же  онъ  разлюбилъ  его  те- 
перь, послѣ  парижской  своей  поѣздки.  Узнавъ  ближе  французскую 
школу,  реальную  и правдивую  у лучшихъ  ея  представителей,  да  и 
самъ  къ  этому  времени  значительно  выросши  своимъ  художествен- 
нымъ интеллектомъ,  Шварцъ  сталъ  теперь  просто  ненавидѣть 
Каульбаха,  столько  условнаго  въ  каждой  чертѣ,  столько  выду- 
маннаго, столько  лишеннаго  правды,  столько  чуждаго  дѣйстви- 
тельной жизни.  «Хаживалъ  ко  мнѣ,  въ  1864  году,  разсказываетъ 
М.  Я.  Вильё,  нѣкій  Густавсонъ,  юноша  очень  даровитый,  но  ро- 
мантикъ неисправимый,  вѣчно  царившій  въ  какихъ-то  небесахъ, 
исключительно  одному  ему  извѣстныхъ.  Онъ  самоучкою  премило 
рисовалъ,  бредилъ  Каульбахомъ,  и на  его  манеръ  сочинялъ  не- 
вѣроятно-загадочныя аллегоріи.  И тутъ-то,  помню  очень  хорошо, 
какъ  часто  и какъ  смѣшно  пилилъ  его  Шварцъ  Каульбахомъ». 
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Эти  свѣдѣнія  о симпатіяхъ  и антипатіяхъ  Шварца  сестра  его, 
А.  Г.  Смирнова,  дополняетъ  слѣдующими  подробностями:  «Моему 
брату  Вячеславу  не  особенно  нравилась  картина  Иванова  «Явленіе 
Христа  народу».  Онъ  часто  говаривалъ:  «И  что  это  Ивановъ  такъ 
долго  надъ  ней  коптѣлъ?»  Онъ  иногда  подсмѣивался  надъ  «тощими 
дѣвами»  (какъ  онъ  выражался)  профессора  Нефа.  Всякій  разъ 
смѣялся  надъ  профессоромъ  Марковымъ,  когда  вспоминалъ  свои 
съ  нимъ  свиданія  въ  храмѣ  Спаса,  въ  Москвѣ,  и его  мистическія 
объясненія  его  фреска  «Тріипостасный  Богъ»въ  куполѣ.  Про- 
фессора Пукирева  онъ  не  любилъ  и говорилъ  про  него:  «Вотъ 
человѣкъ,  фуксомъ  продралъ  въ  профессора.»  Про  профессора 
Сверчкова  онъ  однажды  сказалъ,  что  онъ  неподражаемо  умѣлъ 
прятать  ноги  своихъ  лошадей.  За  то  онъ  былъ  большимъ 
поклонникомъ  Ѳ.  А.  Бруни,  и мнѣ  даже  казалось,  что  онъ 
какъ-то  пристрастно  относился  къ  нему.  Онъ  также  очень  любилъ 
А.  А.  Риццони,  который  напоминалъ  ему  Мейссонье»....  «Шварцъ 
не  любилъ  говорить  объ  искуствѣ  вообще,  разсказываетъ  еще  М.  Я. 
Вильё;  рѣдко,  лишь  въ  бесѣдѣ  съ  немногими  друзьями,  затрогивалъ 
онъ  эту  тэму». 

На  это  послѣднее  нечего  жаловаться,  замѣчу  я.  Обыкновенно 
«объ  искуствѣ  вообще»  высказываются  изрядныя  банальности  или 
же  хромыя  отвлеченности:  чѣмъ  ихъ  будетъ  меньше,  тѣмъ  лучше. 
То,  что  сохранилось  по  этой  части  въ  памяти  у друзей  Шварца, 
не  можетъ  перемѣнить  нашего  мнѣнія.  Вотъ  нѣсколько  образчи- 
ковъ общихъ  сужденій  Шварца,  по  воспоминаніямъ  М.  Я.  Вильё: 
«Искуство — это  непреодолимый  порывъ  души.  Это  священная  сила, 
гнетущая  насъ  въ  данный  моментъ  и устремляющая,  среди  плодо- 
витой тревоги,  къ  изящному  творчеству,  почти  невольному,  инстик- 
тивному.  Вся  послѣдующая  работа  повинуется  требованію  этого 
перваго  момента».  Не  терпя  дидактическаго  и тенденціознаго  иску- 
ства,  Шварцъ  смотрѣлъ  на  живопись,  какъ  на  цѣль,  а не  на  средство. 
Для  него,  обсуждать  искуство  было  невозможно,  во  всякомъ  слу- 
чаѣ лишне  и вредно.  Пройдя  сквозь  горнило  холоднаго  разсудка,  оно 
становится  безцвѣтно,  безвкусно.  Всякая  формула  можетъ  только 
уравнять  искуство  съ  наукой,  г.  е.  знаніемъ,  а оно  живетъ  впе- 
чатлѣніемъ, т.  е.  чувствомъ,  и т.  д.  Переходя  исключительно  къ 
русской  живописи,  Шварцъ  высказывалъ  также  идеи,  далеко  не 
вполнѣ  вѣрныя.  Онъ  находилъ,  что  «высшее  развитіе  ея  не  мыс- 
лимо въ  настоящее  время  (6о-е  годы),  вслѣдствіе  слишкомъ  ана- 
литическаго склада  русскаго  ума,  прямо  противоположнаго  вос- 
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пріятію  изящнаго.  Исторія  доказываетъ,  что  высшее  развитіе  иску- 
ства,  этого  плода  крайне-утонченной  цивилизаціи,  есть  ничто  иное, 
какъ  канунъ  паденія  народности.  А въ  нашемъ  отечествѣ — другія 
стремленія,  иные  идеалы...» 

Всѣ  эти  разсужденія,  частью  слабыя,  частью  невѣрныя,  вполнѣ 
опровергнуты  ходомъ  нашего  искуства  за  послѣднюю  четверть  сто- 
лѣтія: и наша  народность  сохранилась,  и никакой  аналитическій 
складъ  не  помѣшалъ  творчеству  многочисленныхъ  талантовъ  нашихъ, 
и произведенія  лучшихъ  русскихъ  художниковъ  проявили  именно 
ту  желанную,  необходимую  «тенденціозность»,  о которой  столько 
говорятъ  и вкривь,  и вкось,  не  разбирая  въ  самомъ  дѣлѣ  сущ- 
ности вещи,  ту  намѣренность  содержанія  (чуждую  устарѣлой  фор- 
мулы «искуство  для  искуства»),  безъ  которой  художественныя 
созданія  въ  наше  время  не  имѣютъ  уже  болѣе  никакого  зна- 
ченія. Но  какъ  ни  заблуждался  тутъ  Шварцъ,  все-таки  его  сужденія 
служатъ  доказательствомъ  постоянной  серьезной  работы  его  мысли 
и нежеланія  удовлетворяться  однѣми  внѣшними  формами  искуства. 

Совсѣмъ  инымъ  человѣкомъ  являлся  Шварцъ,  когда  оставлялъ 
въ  сторонѣ  «отвлеченности»,  столько  ему  несвойственныя,  и гово- 
рилъ прямо  о томъ  дѣлѣ,  которое  было  настоящею  его  задачею. 
Теперь  болѣе,  чѣмъ  когда-нибудь  прежде,  онъ  былъ  далекъ  отъ 
аллегорій  и всяческихъ  фантастическихъ  выдумокъ.  Дѣйствитель- 
ная жизнь  и исторія  привлекали  его,  владѣли  всѣми  его  помыслами. 
Онъ  прямо  шелъ  къ  новому,  своеобразному  изображенію  ихъ.  Даже 
та  «историчность»,  которую  до  него  иногда  пробовали  наши  живо- 
писцы, не  удовлетворяла  его,  потому  что  была  поверхностна. 
«Шварцъ  былъ  такого  мнѣнія,  говоритъ  М.  Я.  Вильё,  что  какъ- 
бы  ни  былъ  вѣренъ  костюмъ  данной  эпохи,  какъ-бы  удачно  ни 
былъ  выбранъ  типъ,  все-таки  этого  еще  мало.  Есть  еще  нѣчто,  бо- 
лѣе важное.  Надо  передать  движеніе,  свойственное  эпохѣ.  Въ  данный 
моментъ,  при  одинакихъ  условіяхъ,  люди  одного  и того-же  сословія, 
но  различныхъ  эпохъ,  выражаютъ  иными  движеніями  свои  душев- 
ныя ощущенія.  Онъ  въ  этой  своей  теоріи  шелъ  еще  далѣе,  увѣ- 
ряя, что  даже  складки  одежды,  обусловливаясь  нашими  движе- 
ніями, должны  носить  на  себѣ  характеръ  эпохи.  Такъ  что,  гово- 
рилъ онъ,  еслибы  теперь  стали  вдругъ  снова  носить  костюмъ,  поло- 
жимъ XV  вѣка,  онъ-бы  на  насъ  сидѣлъ  иначе,  чѣмъ  на  людяхъ 
того  времени.  Задача  художника — вжиться  въ  ту  среду,  обобщиться 
съ  людьми  того  міра,  сдѣлаться  ихъ  современниками,  жить  ихъ 
жизнью...» 
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Вотъ  съ  какими  стремленіями,  вотъ  съ  какими  поставленными 
самому  себѣ  цѣлями,  неизвѣстными  прежнимъ  нашимъ  «истори- 
ческимъ» живописцамъ,  принимался  теперь  работать  Шварцъ.  Но 
первая  попытка  его  писать  масляными  красками  была  все-таки  неу- 
дачна. 

По  возвращеніи  изъ  Парижа,  Шварцъ  провелъ  лѣто  1864  года 
въ  деревнѣ,  у отца.  Тутъ  онъ  написалъ  картину  масляными  крас- 
ками: «Иванъ  Грозный  у тѣла  убитаго  имъ  сына»,  и выставилъ  ее  на 
тогдашней  осенней  выставкѣ  въ  Академіи  (она  принадлежитъ  теперь 
А.  Г.  Смирновой).  Академія  дала  ему  за  нее  2-ю  серебряную  медаль 
(постановленіе  Совѣта  27  октября  1864).  Но,  по  словамъ  Е.  Г. 
Шварца,  самъ  авторъ  не  былъ  доволенъ  картиною  «и  все  хотѣлъ  на- 
писать ее  въ  натуральную  величину,  почему  и снялъ  калькъ  съ  кар- 
тона 1 86 1 года  на  тотъ-же  сюжетъ  (находившагося  въ  деревнѣ 
у отца):  онъ  его  очень  любилъ».  Русская  публика  всегда  была 
того-же  мнѣнія  объ  этой  картинѣ:  она  всѣмъ  казалась  неудовлетво- 
рительною въ  сравненіи  съ  прежнимъ  картономъ,  и это  вопервыхъ 
потому,  что  краски  здѣсь  мутны  и слабы,  тогда  какъ  уголь  и бѣлила 
картона  полны  у него  силы  и колоритности,  но  еще  болѣе  потому, 
что  въ  самой  композиціи  многое  было  теперь  измѣнено  къ  худ- 
шему, такъ  что  утратились  прежнія  высокія  достоинства  (такая  порча 
собственнаго  произведенія — не  рѣдкость  у художниковъ,  даже  иной 
разъ  въ  лучшіе  ихъ  годы).  Вся  поза  Ивана  Грознаго  стала  въ  кар- 
тинѣ менѣе  трагична  и болѣе  ординарна.  Голова  его  уже  не  накло- 
нена съ  такою  безпомощностью  и отчаяніемъ,  какъ  въ  картонѣ; 
руки  у него  уже  не  такія  исхудалыя  и костлявыя,  лѣвая  не  такъ 
судорожно  хватается  за  покровъ,  правая  не  такъ  болѣзненно  сжата, 
все  тѣло  не  такъ  безсильно  опустилось.  Прежняя  страшная  тра- 
гедія стала  жиже  и слабѣе.  Къ  лучшему  вышло  развѣ  то,  что 
уничтожены  оба  боярина  въ  фонѣ,  совершенно  лишніе,  да  бо- 
лѣе вѣрны  по  формѣ  громадные  шандалы  съ  толстыми  свѣчами 
вокругъ  мертваго  тѣла. 

Въ  началѣ  осени  картина  была  уже  кончена,  и Шварцъ  снова 
очутился  въ  Петербургѣ.  Онъ  тотчасъ  же  принялся  за  свои  любез- 
ные рисунки  перомъ.  Два  изъ  нихъ,  истинно  превосходные,  сохра- 
нились у А.  А.  Бильдерлинга.  Первый  представляетъ  католиче- 
скаго, толстаго,  стараго  священника,  ѣдущаго  верхомъ  на  осликѣ, 
въ  треугольной  шляпѣ  и съ  зонтикомъ  подъ  мышкой,  и прилежно 
читающаго  свой  Часословъ.  Это  — фигура,  прелестная  по  комизму 
и правдивости  столько  же,  какъ  и по  мастерству  фактуры.  Внизу 
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подпись  «Ѵ5,  23  Авг.  1864».  На  другомъ  рисункѣ  изображены  двое 
русскихъ  военныхъ,  прогуливающіеся  по  набережной  Невы  (вдали 
видна  крѣпость).  Они  идутъ  спиной  къ  зрителю:  одинъ  изъ  нихъ, 
генералъ,  низенькій,  съ  огромными,  растопыренными  бакенбардами, 
засунулъ  руки  въ  карманы;  другой  повыше,  полковникъ,  солидный 
усачъ,  съ  шифромъ  на  плечахъ,  горячо  что-то  доказываетъ  и при 
этомъ  вертитъ  рукой  въ  воздухѣ.  Внизу  подпись:  «Ѵ5.  17  ОсіоЬге 
1864:  Ноіеі  БетошЬ».  Это — рисунокъ,  полный  юмора  и глубокой 
мѣткости  типовъ.  Вообще-же  оба  эти  рисунка  отличаются  опять 
тою-же  колоритностью,  которая  всегда  присутствуетъ  въ  рисун- 
кахъ Шварца,  особенно  во  всѣхъ  значительнѣйшихъ,  и .которой 
нѣтъ  въ  картинѣ  масляными  красками  «Иванъ  Грозный  у тѣла 
убитаго  сына». 

Но,  именно,  чувствуя  свою  неудачу  съ  этой  картиной  и вмѣстѣ 
сознавая  въ  себѣ  способность  къ  «колориту»  и потребность  въ 
немъ,  развитую  послѣднимъ  пребываніемъ  въ  Парижѣ,  Шварцъ 
вздумалъ  поселиться  вмѣстѣ  съ  однимъ  изъ  нашихъ  молодыхъ  жи- 
вописцевъ, колоритъ  котораго  ему  нравился,  и у котораго  онъ 
надѣялся  поучиться  тому,  что  постоянно  давалось  ему  съ  такимъ 
трудомъ.  Это  былъ  А.  Д.  Литовченко,  товарищъ  его  по  академи- 
ческимъ курсамъ.  Шварцъ  переѣхалъ  къ  нему  въ  квартиру,  при  кото- 
рой отдавались  въ  наймы  мастерскія  для  художниковъ  (она  помѣща- 
лась на  площади  Михайловскаго  театра,  въ  домѣ  Дашкова),  и тутъ 
поселился  рядомъ  съ  мастерскою  прежняго  своего  учителя,  а те- 
перь пріятеля,  А.  И.  Мещерскаго.  Шварцъ  всегда  любовался  на 
«мазокъ»  кисти  Литовченки,  а когда  тотъ  написалъ  съ  него,  позже, 
около  1 866  года,  портретъ  въ  красной  шелковой  рубахѣ  (находя- 
щійся теперь  въ  галереѣ  П.  М.  Третьякова),  то  называлъ  этотъ 
портретъ  «разодолжающимъ»,  такъ  какъ,  по  словамъ  А.  А.  Биль- 
дерлинга,  этотъ  портретъ  «дѣйствительно  убивалъ,  по  силѣ  коло- 
рита, всякую  рядомъ  поставленную  картину,  особливо  его,  Швар- 
цевы,  прежнія  картины,  страдавшія  отсутствіемъ  колорита». 

Раннюю  весну  1865  г.  Шварцъ  провелъ  въ  Москвѣ,  вмѣстѣ  съ 
сестрой  и ея  мужемъ,  А.  М.  Смирновымъ.  Этотъ  послѣдній  былъ 
его  товарищъ  по  лицею,  интересовался  пскуствомъ  и русской  ар- 
хеологіей, и,  какъ  свидѣтельствуетъ  А.  А.  Бильдерлингъ,  «много 
помогалъ  ему  изучать  нашу  древность». 

Въ  концѣ  мая,  Шварцъ  изъ  Москвы  поѣхалъ  съ  ними  обоими 
къ  нимъ  въ  деревню,  въ  Рязанскую  губернію  (Сапожковскаго  уѣзда, 
село  Смыково).  «Въ  деревнѣ,  разсказываетъ  А.  Г.  Смирнова,  мы 
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предавались  всѣмъ  деревенскимъ  удовольствіямъ:  удили  рыбу,  гу- 
ляли пѣшкомъ  и въ  экипажахъ,  совершали  дальнія  поѣздки.  Вя- 
чеславъ болѣе  всего  любилъ  верховую  ѣзду  и почти  каждый  день 
ѣздилъ  верхомъ.  Вставалъ  онъ  очень  рано;  бывало,  съ  5-ти  часовъ 
утра  онъ  уже  сидитъ  за  своей  работой.  Наша  мирная,  беззаботная 
жизнь  нарушалась  только  частыми  пожарами:  они  просто  доняли 
насъ  это  лѣто.  Всякій  разъ,  какъ  только  ударятъ  въ  набатъ,  Вя- 
чеславъ тотчасъ  бросалъ  свою  палитру  и скакалъ  на  пожаръ.  Онъ 
самъ  управлялъ  пожарною  трубою  и съ  удивительнымъ  самоотвер- 
женіемъ помогалъ  тушенію  пожара.  Вообще-же,  своимъ  ласковымъ 
и простымъ  обращеніемъ,  Вячеславъ  пріобрѣлъ  большую  популяр- 
ность между  нашими  крестьянами.  Впослѣдствіи,  онъ  всегда  съ 
необыкновенною  любовью  вспоминалъ  свое  пребываніе  въ  Рязан- 
ской губерніи.  Эти  дни  онъ  считалъ  лучшими  въ  своей  жизни  и 
не  разъ  говорилъ  мнѣ  и мужу  моему:  «Когда  задумаю  писать  что- 
нибудь  серьезное,  пріѣду  къ  вамъ». 

Этимъ  лѣтомъ  Шварцъ  написалъ  множество  этюдовъ  съ  на- 
туры, типовъ,  пейзажей,  лошадей  и т.  д.  Всѣ  они  хранятся  въ  деревнѣ 
у Е.  Г.  Шварца.  Картину-же  онъ  написалъ  всего  одну:  «Вербное 
воскресенье  во  времена  царя  Алексѣя  Михайловича».  Она  была  выстав- 
лена на  осенней  академической  выставкѣ  1865  года.  За  нее  Академія 
тогда-же  дала  ему  званіе  академика.  И дѣйствительно,  по  чрезвы- 
чайной своей  колоритности,  силѣ  краски,  живописности  располо- 
женія, картина  эта  вполнѣ  заслуживала  почетнаго  отличія.  Но,  по 
моему  мнѣнію,  въ  этой  картинѣ,  даромъ  что  ея  первоначальная 
идея  взята  съ  рисунка  у Олеарія,  нѣтъ  ничего  того,  что  состав- 
ляетъ истинную  силу  и характерность  Шварцева  таланта — нѣтъ  ти- 
повъ, которые  были  бы  дѣйствительно  народны  и вмѣстѣ  съ  тѣмъ 
выражали  самостоятельныя,  индивидуальныя  личности  съ  извѣстнымъ 
характеромъ,  душевнымъ  складомъ.  Отъ  этого  въ  ней  нѣтъ,  въ  об- 
щемъ, накакой  истинной  «историчности».  Всѣ  физіономіи  не  только 
сладки  и прилизаны,  но  и хуже  того,  безличны,  не  выражаютъ  ровно 
никакой  душевной  складки.  Позы  и движенія  какъ-то  элегантны 
и изящны  поевропейски,  по  обще-картинной  рутинѣ,  и значитъ,  вовсе 
не  соотвѣтствуютъ  старой  Россіи  XVII  вѣка  и временамъ  Алексѣя 
Михайловича.  Ошибка  Шварца  дошла  тутъ  такъ  далеко,  что  мо- 
лодой пѣвчій,  несущій  посохъ  патріарха  позади  самаго  патріарха, 
шествующаго  на  бѣломъ  мулѣ,  а также  мальчики,  разстилающіе  ма- 
теріи по  полу  на  пути  царя,  по  своей  смазливости  и безцвѣтности, 
достойны  фигуръ  Нефа. 
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Къ  этой  картинѣ  Шварцъ  сдѣлалъ  довольно  много  эскизовъ 
(видно,  она  ему  не  сразу  давалась)  и одну  акварель,  на  золотомъ 
фонѣ.  Всѣ  они  находятся  у Е.  Г.  Шварца.  Картина  масляными 
красками  принадлежитъ  г-жѣ  Молчановой,  въ  Москвѣ. 


V. 

Съ  осени  1 865  года  начинается  періодъ  полной  зрѣлости  Шварца. 
Этотъ  періодъ  ознаменованъ  рядомъ  самыхъ  значительныхъ  его 
произведеній.  По  концепціи,  по  историчности,  по  типамъ,  по  выраже- 
нію, эти  произведенія  иногда  стоятъ  на  одной  степени  съ  совершен- 
нѣйшимъ и крупнѣйшимъ  произведеніемъ  его  юношескихъ  лѣтъ, 
съ  картономъ  «Иванъ  Грозный  у тѣла  убитаго  сына».  Тѣ  изъ  нихъ, 
которыя  писаны  на  холстѣ,  по  краскамъ  оставляютъ  далеко  позади 
себя  всѣ  прежніе  его  опыты,  въ  большинствѣ  случаевъ  столько 
неудачные,  и доказываютъ  у Шварца  такую-же  способность  къ  ко- 
лориту въ  картинахъ  масляными  красками,  какую  онъ  всегда  про- 
являлъ въ  своихъ  рисункахъ  перомъ. 

Раньше  всѣхъ,  въ  апрѣлѣ,  онъ  написалъ  картину:  «Игра  въ 
шахматы».  Сцена  происходитъ  въ  тѣсной,  низенькой  комнатѣ  крем- 
левскаго дворца,  съ  узорчатой  кафельной  печкой  у стѣны,  съ  бо- 
гатымъ восточнымъ  ковромъ  на  полу,  съ  окованными  сундучками  въ 
фонѣ.  Самъ  царь,  Алексѣй  хМихайловпчъ,  добродушный  и лѣнивый, 
играетъ  въ  шахматы,  сидя  въ  знаменитомъ  своемъ  креслѣ,  покрытомъ 
драгоцѣнными  каменьями.  Онъ — въ  легкой  бѣлой  шелковой  ферязи, 
въ  розовыхъ  шелковыхъ  штанахъ;  у его  ногъ  играетъ  одинъ  изъ 
тѣхъ  котятъ,  которыхъ  онъ  такъ  любилъ  и съ  которыми  прово- 
дилъ столько  времени  въ  день.  «Тишайшій»  царь  забылъ  всѣ  дѣла, 
столько  ему  надоѣдающія;  онъ  до  глубины  души  погруженъ  въ 
«игру»  и,  глубоко  размышляя,  медленною  рукою  собирается  пере- 
двинуть фигуру  на  шахматницѣ.  По  другую  сторону  стола  нахо- 
дится его  партнеръ,  пожилой  и съ  изряднымъ  брюшкомъ  бояринъ. 
По  этикету  кремлевскаго  дворца,  онъ  не  смѣетъ  сѣсть  передъ  ца- 
ремъ и,  стоя,  участвуетъ  въ  игрѣ;  но,  при  всемъ  почтеніи,  поза 
его  тоже  довольно  фамильярная:  онъ  заложилъ  правую  руку  за 
кафтанъ  у пояса,  а растопыренными  пальцами  другой  упирается 
въ  богатую  скатерть  на  столѣ.  Расположеніе  картины,  фигуры,  типы, 
лица,  тонкое  письмо  красками,  достойные  Мейссоньё — все  это  въ  выс- 
шей степени  мастерское  въ  картинкѣ  этой.  Она  принадлежитъ  графу 
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Н.  Г.  Строганову  и куплена  была  тотчасъ-же,  какъ  только  была 
написана.  Въ  письмѣ  къ  сестрѣ,  А.  Г.  Смирновой,  Шварцъ  тогда- 
же,  въ  октябрѣ,  писалъ  (поитальянски):  «Моя  новая  маленькая 

картинка  продана  графу  Николаю  Строганову,  но  мнѣ  очень  жаль, 
что  не  поспѣли  снять  фотографію,  потому-что  она  была  куплена 
и унесена  въ  первый-же  день,  когда  была  выставлена  на  выставкѣ. 
Я тебѣ  ничего  не  писалъ,  потому-что  только  вчера  получилъ  деньги 
и боялся,  что  изъ  этого  дѣла  ничего  не  выйдетъ.  Но  вчера  мнѣ 
окончательно  уплатили.  Теперь  я дѣлаю  рисунокъ  для  Беггрова, 
картиннаго  торговца:  онъ  меня  просилъ  сдѣлать  рисунокъ,  увѣряя, 
что  у него  есть  окказія  для  продажи». 

Рисунокъ,  о которомъ  здѣсь  идетъ  рѣчь,  это  — «Воевода  вре- 
менъ царя  Алексѣя  Михайловича»,  созданіе  необычайно  характерное 
и въ  высокой  степени  полное  истиннаго  историческаго  духа.  И 
воевода,  и конь  подъ  нимъ  — тяжелы,  лѣнивы,  неповоротливы. 
Печать  глубокой  азіятчины  лежитъ  на  нихъ:  и шлемъ,  и кольчуга, 
и металлическія  поножи,  и наручники,  и татарскія  стремена,  и са- 
поги съ  завороченными  кверху  носками,  и широкій  мечъ-кладенецъ- 
лопатой  на  всадникѣ,  точно  такъ  же,  какъ  кольчатые  поводья  и 
вся  сбруя  у его  коня,  длинная  кисть  у него  подъ  мордой,  брас- 
леты на  ногахъ,  персидскій  коврикъ  вмѣсто  чепрака  на  спинѣ — при- 
даютъ совершенно  восточный  видъ  этой  оригинальной  группѣ.  Но 
хитрость  и пронырливость  въ  лицѣ,  красный  отъ  вина  носъ,  не- 
уклюжая поза  на  конѣ — образуютъ  здѣсь  нѣчто  крайне  типичное  и 
исторически-своеобразное. 

Скоро  потомъ  онъ  написалъ  масляными  красками  не  менѣе  ти- 
пичную фигуру:  «Стрѣлецъ  XVI  вѣка».  Эта  картинка,  которой  по- 
служили основой  извѣстные  рисунки  Герберштейна,  принадлежала 
Н.  А.  Кирѣеву. 

Зимой  съ  1865-го  на  1 8 66  годъ,  Шварцъ  нарисовалъ,  каранда- 
шемъ  и акварелью,  цѣлую  галерею  русскихъ  личностей.  Въ  то 
время  приготовляли  къ  постановкѣ  на  сценѣ  драму  графа  А.  К. 
Толстаго:  «Смерть  Ивана  Грознаго»;  назначено  было  поставить  пьесу 
не  только  богато,  роскошно,  но  съ  такою  историческою  вѣрностью, 
о какой  у насъ  прежде  на  театрѣ  никогда  не  заботились.  Вице- 
црезидентъ  Академіи  художествъ,  князь  Г.  Г.  Гагаринъ,  составилъ 
рисунки  для  нѣкоторыхъ  декорацій  (написанныхъ  потомъ  Бредо- 
вымъ); другія  декораціи  сочинилъ  и написалъ  со  всегдашнимъ  своимъ 
талантомъ,  живописностью  и превосходнымъ  знаніемъ  древней  Руси, 
нашъ  извѣстный  декораторъ  М.  А.  Шишковъ.  Въ  то  же  время, 
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графъ  А.  К.  Толстой,  знакомый  со  Шварцемъ  со  временъ  его 
иллюстрацій  къ  «Князю  Серебряному»,  упросилъ  его  нарисовать 
костюмы  для  всей  пьесы.  Это  было  придумано  съ  удивительнымъ 
тактомъ:  никто  въ  цѣлой  Россіи  не  былъ  тогда,  болѣе  Шварца, 
способенъ  дать  истинно-вѣрные  костюмы  для  личностей  изъ  эпохи 
Ивана  Грознаго,  столь  глубоко  имъ  изученной.  Но  Шварцъ  не 
ограничился  одними  костюмами:  отъ  нарисовалъ  каждую  личность 
драмы  съ  глубоко-вѣрнымъ,  глубоко-постигнутымъ  характеромъ  ея. 
Тутъ  явились  съ  изумительно-вѣрной  характеристикой  всего — лица, 
фигуры,  позы,  иногда  даже  движенія  въ  извѣстной  сценѣ,  всѣ  главныя 
личности  драмы:  Иванъ  Грозный  (фигура,  очень  похожая  на  такую- 
же  въ  сценѣ  «Иванъ  и Поссевинъ»),  царевичъ  Ѳедоръ,  Борисъ 
Годуновъ  (въ  костюмѣ,  до  сихъ  поръ  сохраняемомъ  въ  Оружейной 
Палатѣ),  Марья  Григорьевна  Годунова,  жена  Борисова,  шутъ, 
приставъ,  стрѣлецъ,  гонецъ  изъ  Пскова,  волхвы  литвинъ  и корелъ, 
въ  характерныхъ  народныхъ  костюмахъ  своихъ,  наконецъ  врачъ, 
иностранецъ  Якоби.  Эти  рисунки  тогда-же  поступили  въ  театраль- 
ную дирекцію  для  «шитья  костюмовъ»,  и съ  ними  обращались  тамъ, 
какъ  съ  обыкновенными  ничтожными  картинками  театральныхъ  ко- 
стюмеровъ. Ихъ  пачкали  надписями  и замѣтками  для  швальни,  ихъ 
захватывали  грязными  руками.  Никому  не  приходило  въ  голову, 
что  это — превосходныя  художественныя  произведенія. 

Подъ  явнымъ  вліяніемъ  той-же  драмы  гр.  Толстаго,  написана, 
немного  мѣсяцевъ  спустя  послѣ  сочиненія  «костюмовъ»,  картина 
«Схимникъ».  Картина  эта,  писанная  масляными  красками  и обозначен- 
ная годомъ  1 866,  представляетъ,  безъ  сомнѣнія,  того  самаго  схимника, 
котораго,  въ  ІѴ-мъ  актѣ  драмы,  призываетъ  къ  себѣ  на  совѣтъ 
Иванъ  Грозный,  и который,  по  словамъ  текста,  30  лѣтъ  «затворни- 
комъ въ  глубокой  кельѣ,  свой  слухъ  и зрѣнье  суетѣ  мірской 
заградилъ»,  такъ,  что  «изъ  подземельной  кельи  его  въ  тотъ  день 
насильно  вывели»  къ  царю.  Схимникъ  стоитъ  на  колѣняхъ  въ  углу 
сруба  изъ  толстыхъ  брусьевъ.  Крыша  отъ  гроба,  прислоненная  къ 
стѣнѣ,  прикрываетъ  окошечко,  дающее  свѣтъ.  На  стѣнѣ — топоръ, 
подлѣ — лопата.  Схимникъ  перелистываетъ  страницы  огромной  ру- 
кописи, лежащей  передъ  нимъ  на  полу.  Поза  и выраженіе  его  — 
прекрасны;  но  лицу  придано  какое-то  приторное,  банальное  изя- 
щество, несвойственное  ни  суровому  старику-отшельнику  ХѴІ-го 
вѣка,  ни  таланту  Шварца,  отъ  котораго  мы  прежде  всего  ожидаемъ 
типовъ  и характеровъ.  Картина  эта  принадлежитъ  П.  М.  1 ретья- 
кову,  въ  Москвѣ. 


В.  Г.  ШВАРЦЪ.  Г 29 

Кромѣ  костюмовъ  для  «Ивана  Грознаго»,  Шварцъ  сдѣлалъ  въ 

1 866  году  нѣсколько  другихъ  еще  замѣчательныхъ  вещей. 

Одною  изъ  самыхъ  важныхъ  является  картина  масляными  крас- 
ками: «Русскій  посолъ  при  дворѣ  Германскаго  императора  въ  XVI 
вѣкѣ».  Фигуръ  на  лицо — всего  три:  нашъ  посолъ,  приставъ  или  це- 
ремоніймейстеръ и почетный  стражникъ.  Они  идутъ,  лицомъ  къ 
зрителю,  по  сѣнямъ  дворца,  между  колоннами,  по  каменнымъ  пли- 
тамъ. Посолъ,  въ  богатой  шубѣ  и кафтанѣ,  горделиво  выступаетъ, 
съ  важною  осанкою,  держа  передъ  собою  на  блюдѣ  вѣрительныя 
грамоты  своего  государя.  Мнѣ  кажется,  прототипомъ  этой  фигурѣ 
послужилъ  извѣстный  портретъ  русскаго  посла  .Потемкина,  во  весь 
ростъ,  находящійся  въ  Мадридской  галереѣ  и извѣстный  по  гра- 
вюрѣ Уайта.  Какъ  ни  рѣдка  эта  гравюра,  но  Шварцъ  могъ  ее  ви- 
дѣть у кого-нибудь  изъ  нашихъ  любителей  и собирателей.  При- 
ставъ и почетный  стражникъ — оба  въ  живописныхъ  костюмахъ  XVI 
вѣка,  съ  широкими  испанскими  рукавами  въ  буфахъ  и съ  прорѣз- 
ками; они  въ  башмакахъ,  широкихъ  впереди,  какъ  лапти.  Голова 
пристава  есть  отчасти  портретъ:  она  списана  довольно  близко  съ  О.  С. 
Китнера,  брата  архитектора  и академика  I.  С.  Китнера.  Шварцу 
казалось  (и  совершенно  справедливо),  что  типъ  этотъ  подходитъ 
къ  данной  эпохѣ,  національности  и личности. 

Вслѣдъ  за  тѣмъ,  онъ  сочинилъ  сцену:  «Посольскій  приказъ  въ 
Можайскомъ  уѣздѣ».  Это  явный  репсіапі  къ  предыдущей  картинѣ. 
Тамъ  былъ  представленъ  русскій  посолъ  за  границей,  здѣсь  — ино- 
странные послы  въ  Россіи.  Эта  вторая  сцена  не  только  далеко 
превосходитъ  предыдущую,  но  и принадлежитъ  къ  числу  капиталь- 
нѣйшихъ созданій  Шварца.  Уже  въ  рисункѣ  перомъ,  подписан- 
номъ внизу  славянскими  буквами:  «Вячеславъ  Шварцъ,  лѣта  1 866. 
Москва»,  заключаются  всѣ  главныя  характерныя  черты  созданія; 
но  въ  картинѣ  масляными  красками,  написанной  зимой  съ  1 866  на 

1867  годъ  и подписанной  внизу  славянскими  же  буквами:  «Вя- 
чеславъ Шварцъ.  1867»,  созданіе  еще  болѣе  усовершенствовано  и 
получило  свой  окончательный  видъ.  При  этомъ  умѣлой  рукой  устра- 
нены, или  же  измѣнены  къ  лучшему,  многія  подробности,  пред- 
ставлявшія въ  рисункѣ  недостатки.  Сцена  изображаетъ  Голштин- 
скихъ пословъ  Крузіуса  и Бруггмана  въ  совѣщаніи  съ  русскими 
боярами,  въ  посольскомъ  приказѣ.  Мѣсто  дѣйствія  — низкая  ком- 
ната со  сводами,  росписанная  фресками  изъ  священной  исторіи. 
Два  русскіе  боярина  сидятъ  за  столомъ,  покрытымъ  парчевою  ска- 
тертью, и внимательно  слушаютъ  рѣчь  иностранцевъ;  дьякъ  стоитъ 
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на  узкомъ  концѣ  стола  и готовится  записывать  то,  что  передъ 
нимъ  происходитъ.  Четвертый  русскій,  тоже  дьякъ,  лысый  и кур- 
носый, стоитъ  позади  него  и пристально  вслушивается  въ  рѣчь 
голштинцевъ.  А сами  послы,  Филиппъ  Крузіусъ  и Оттонъ  Бруг- 
гманъ,  излагаютъ  русскимъ  свое  дѣло.  Болѣе  молодой,  Бруггманъ, 
бѣлокурый  и живой  (по  разсказу  Олеарія,  купецъ  изъ  Гамбурга, 
возведенный  въ  санъ  «совѣтника»  нарочно  для  этого  посольства), 
живо  жестикулируетъ,  ласково  и вкрадчиво  доказывая  обоюдную 
выгоду  дружественнаго  торговаго  трактата  между  Голштиніей  и 
Россіей;  Крузіусъ,  правовѣдъ  и государственный  совѣтникъ,  болѣе 
пожилой,  черноволосый,  съ  твердымъ  и упорнымъ  выраженіемъ 
лица,  сидитъ  позади  своего  товарища,  надменно  развалясь  назадъ 
и скрестивъ  руки;  его  шляпа  съ  большимъ  перомъ  лежитъ  подлѣ 
него,  на  скамейкѣ,  покрытой  персидскимъ  ковромъ.  Оба  посла — въ 
богатыхъ  костюмахъ  ХѴІІ-го  вѣка,  съ  эспаньолками  на  подбородкѣ, 
со  шпагами  на  боку,  съ  богатыми  цѣпями  на  груди,  въ  огромныхъ 
сапогахъ  съ  раструбами  и со  шпорами.  На  небольшомъ  табуретѣ, 
подлѣ  нихъ,  лежатъ  привезенные  ими  бумаги,  грамоты  и документы 
съ  большими  печатями  на  шнуркахъ.  Эту  картину,  по-настоящему, 
надо  было  бы  назвать:  «Европа  и Россія  ХѴІІ-го  вѣка».  Она  необыкно- 
венно мѣтко  и картинно  передаетъ  тогдашнія  политическія  сно- 
шенія обѣихъ  сторонъ.  Хитрость  и лукавство,  недовѣрчивость  и 
кляузничество  на  лицахъ,  взгляды  изъ  подлобья  — это  съ  русской 
стороны,  и тутъ  же,  азіятская  роскошь,  золотые  халаты  и ермолки, 
шубы  и длинныя  бороды;  кружева,  шелкъ  и бархатъ,  полу-рыцар- 
скія  шпаги  и шпоры,  испанскія  епанчи  и распущенные  волосы  — 
съ  другой  стороны.  На  лицахъ  у этихъ  пріѣзжихъ  — европейская 
обтесанность,  «цивилизованность»;  но  все-таки  онѣ  не  способны 
скрыть  у добродушнаго,  на  видъ,  Бруггмана,  глубоко  затаеннаго 
хищничества  и свирѣпости:  именно  изъ-за  нихъ,  одному  изъ  этихъ 
двухъ  пословъ,  Бруггману,  впослѣдствіи  отрубили  голову  въ  его 
отечествѣ,  за  жестокость  и кражу  казеннаго  добра.  Никакой  евро- 
пеизмъ не  помогъ  Бруггману  быть  повыше  этихъ  грубыхъ,  несчаст- 
ныхъ «азіятовъ»,  надъ  которыми  онъ  съ  товарищемъ  въ  то  время 
навѣрное  такъ  насмѣхался.  А самъ  Крузіусъ,  ничуть  не  скры- 
ваясь, такъ  и сидитъ  тутъ  надменный,  аррогантный  и суровый.  По 
вѣрности  и глубинѣ  психологіи,  по  силѣ  правдивѣйшей  историч- 
ности, эта  картина  — одно  изъ  высшихъ  созданій  всей  русской 
школы.  Картина  эта  принадлежитъ  графу  А.  С.  Уварову,  въ 
Москвѣ. 


В.  Г.  ШВАРЦЪ. 
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Въ  томъ  же  1 866  году,  Шварцъ  сдѣлалъ  для  своей  пріятельницы, 
И.  Л.  Грюнбергъ  (извѣстной  въ  то  время  пѣвицы -любитель- 
ницы, за  нѣсколько  лѣтъ  передъ  тѣмъ  высоко  цѣнимой  Глинкой) 
рисунокъ  перомъ:  «Плачъ  Ярославны».  Онъ  внизу  обозначенъ 
подписью:  «Ѵ5.  1 8 6 6 » . Молодая  Ярославна,  въ  мѣховой  шапочкѣ 
и богатой  княжеской  одеждѣ  съ  «бобровыми  рукавами»,  воспѣ- 
тыми въ  «Словѣ  о полку  Игоревѣ»,  сидитъ  въ  глубокой  горести 
на  забралѣ  стѣны,  подперевъ  голову  рукою  и мечтательно  устре- 
мивъ взглядъ  свой  вдаль,  въ  ту  сторону,  гдѣ  въ  плѣну  у полов- 
цевъ томится  ея  мужъ,  князь  Игорь.  По  холму  идутъ  деревянныя 
стѣны  крѣпости  съ  бревенчатыми  сторожевыми  башенками;  вдали, 
внутри  крѣпости, — церковь.  Пустынный  ландшафтъ,  талантливо  уга- 
данный видъ  русской  бѣдной  крѣпости  ХП-го  вѣка,  фигура  самой 
княгини,  ея  поза,  полная  истомы  и сожалѣній, — все  это  превосходно 
и необыкновенно  исторично.  Вмѣстѣ  съ  рисунками  «Свиданіе  Свя- 
тослава съ  Цимисхіемъ»  и «Осада  Кіева»,  настоящій  рисунокъ 
представляетъ  единственные  у Шварца  примѣры  композицій  изъ 
временъ  княжеской  Руси.  Къ  сожалѣнію,  неудовлетворительно  въ 
этомъ  рисункѣ  лицо  и физіономія  Ярославны;  но  женскія  лица 
никогда  не  удавались  Шварцу,  какъ  я уже  говорилъ  выше. 

Въ  началѣ  1867  года  Шварцъ  уѣхалъ  въ  Парижъ,  устроивать 
русскій  художественный  отдѣлъ  на  всемірной  выставкѣ,  куда  онъ 
былъ  назначенъ  коммиссаромъ  со  стороны  Академіи  художествъ. 
Приготовленія  свои  къ  выставкѣ  онъ  началъ  еще  въ  1 866  году. 

По  словамъ  А.  Г.  Смирновой,  Шварцъ  «былъ  всегда  великимъ 
поклонникомъ  Перова,  любилъ  его  картины  уже  тогда,  когда  онѣ 
еще  не  пользовались  общею  извѣстностью  у насъ,  и всегда  пред- 
вѣщалъ ему  великую  будущность.  Онъ  пріѣхалъ  въ  Москву  въ 
1 866  году  выбирать  картины  изъ  тамошнихъ  коллекцій  для  вы- 
ставки, и,  находясь  подъ  обаяніемъ  Перова,  набралъ  его  картинъ 
такую  массу,  что  уже  я рѣшилась  ему  замѣтить,  что  онъ  весь 
нашъ  художественный  отдѣлъ  завалитъ  однимъ  Перовымъ.  Впо- 
слѣдствіи, нашъ  художественный  отдѣлъ  имѣлъ  большой  успѣхъ. 
За  распоряженія  по  выставкѣ  онъ  получилъ  въ  Парижѣ  двѣ  ме- 
дали, золотую  и бронзовую,  и орденъ  почетнаго  легіона». 

Товарищъ  по  лицею  и пріятель  Шварца,  Н.  Ѳ.  Фанъ-деръ- 
Флиттъ,  коммиссаръ  по  той  же  выставкѣ  со  стороны  нашего  ми- 
нистерства финансовъ,  разсказываетъ,  что,  пріѣхавъ  въ  Парижъ 
22  февраля  1867  года,  онъ  уже  нашелъ  Шварца  сильно  работаю- 
щимъ въ  русскомъ  художественномъ  отдѣлѣ.  Съ  тѣхъ  поръ  они 
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проводили  все  свободное  время,  по  вечерамъ,  вмѣстѣ.  Между  про- 
чимъ, они  вмѣстѣ  были,  27  февраля,  на  раутѣ  у тогдашняго  пер- 
ваго министра  Наполеона  III,  Руэра,  6 марта,  на  вечерѣ  у агента 
нашего  министерства  финансовъ,  Р.  Таля,  познакомились  съ  пѣ- 
вицей Патти  и получили  приглашеніе  бывать  у нея  по  воскре- 
сеньямъ послѣ  оперы,  и т.  д.  Въ  іюлѣ  и я тоже  пріѣхалъ  въ  Па- 
рижъ, и мы  проводили  со  Шварцемъ  немало  времени  вмѣстѣ,  на 
выставкѣ  и въ  галереяхъ. 

Послѣ  открытія  выставки,  когда  всѣ  служебныя  хлопоты  его 
прекратились,  Шварцъ  опять  принялся  за  собственную  свою  работу, 
устроилъ  себѣ  мастерскую.  Главнымъ  побужденіемъ  къ  тому  слу- 
жило знакомство  съ  Мейссоньё.  Онъ  уже  давно  зналъ  и любилъ 
его  картины,  но  теперь  познакомился  съ  нимъ  лично  и болѣе 
прежняго-  изучалъ  его  тонкую  и изящную  технику,  даже  отчасти 
«старался  подражать  ему»,  какъ  замѣчаютъ  и братъ,  и сестра  его. 
Н.  Ѳ.  Фанъ-деръ-Флиттъ  разсказываетъ,  что,  передъ  отъѣздомъ 
своимъ  изъ  Парижа  5 іюля,  онъ  былъ  у него  1 ) и видѣлъ  нача- 
тую масляными  красками  маленькую  картинку  «Плачъ  Ярославны», 
для  которой  моделью  служила  хорошенькая  парижская  натурщица- 
брюнетка,  а также  нѣсколько  другихъ  начатыхъ  картинъ,  все  очень 
маленькаго  размѣра,  въ  родѣ  Мейссонье  и нашего  Риццони.  Кар- 
тинка «Плачъ  Ярославны»  такъ  и осталась  неоконченною;  за  то 
Шварцъ  кончилъ  другую  картинку,  начатую  раньше  Парижа,  также 
маленькихъ  размѣровъ.  Это — «Патріархъ  Никонъ». 

Въ  письмѣ  отъ  12  (24)  августа  1867  года,  онъ  пишетъ  своему 
пріятелю,  А.  Д.  Литовченко:  «На-дняхъ  я выслалъ  Беггрову  кар- 
тину, начатую  еще  въ  Петербургѣ,  а именно  «Патріархъ  Никонъ». 
Если  у васъ  будетъ  свободное  время,  сходите  узнать,  получилъ  ли 
онъ  ее,  и напишите,  какъ  вы  ее  найдете.  Сообщите  Беггрову,  что 
цѣна  ей  юо  рублей».  Она  принадлежитъ  теперь  П.  М.  Третьякову. 

Эта  маленькая  картина  — одно  изъ  самыхъ  значительныхъ  со- 
зданій Шварца.  Даже  въ  колоритѣ  видѣнъ  громадный  успѣхъ — 
прямое  слѣдствіе  вліянія  Мейссоньё.  Но  содержаніе  и выраженіе 
вполнѣ  независимы  отъ  чьего  бы  то  ни  было  посторонняго  вліянія. 
Въ  нихъ — прямое  доказательство  того  развитія,  какого  достигъ  въ 
эту  минуту  своеобразный  талантъ  Шварца.  Никонъ,  потерявшій 
свою  патріаршую  власть  и обреченный  на  бездѣятельное  житье 
въ  созданномъ  имъ  Ново-Іерусалимскомъ  монастырѣ,  прохаживается 


')  Шварцъ  жилъ  тогда  въ  Парижѣ  около  выставки,  Аѵепие  Ьатопе-РЦиеі,  і8. 
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по  садику  въ  тѣхъ  самыхъ  одеждахъ,  которыя  и до  сихъ  поръ  хра- 
нятся тамъ.  На  немъ — бѣлая  пуховая  шляпа  съ  огромными  круглыми 
полями,  какъ  колесо,  голубая  шелковая  ряса  съ  разводами,  въ  рукѣ — 
простая  трость.  Онъ  идетъ,  весь  освѣщенный  солнечнымъ  лучомъ, 
съ  волненіемъ  прижимая  къ  груди  четки,  судорожно  сжавъ  губы 
и сверкая  изъ-подъ  шляпы  все  еще  грозными,  все  еще  деспоти- 
ческими глазами,  между  тѣмъ  какъ  монахъ,  довѣренный  его  тайнъ 
и думъ,  идетъ  съ  нимъ  рядомъ  и,  разставивъ  руки,  старается  убѣ- 
дить его  въ  чемъ-то.  Вѣрно,  онъ  доказываетъ  ему,  что  не  всѣ  еще 
шансы  погибли,  и можно  еще  справиться  съ  наговорами  враговъ, 
съ  податливостью  добродушнаго  царя  Алексѣя  Михайловича. 

И за  такой-то  сЬеѣ-сІ’оиѵге  Шварцъ  желалъ  получить  всего 
только  юо  рублей,  не  подозрѣвая,  что  ему  цѣна — нѣсколько  ты- 
сячъ, по  европейскимъ,  да,  пожалуй,  и по  русскимъ  цѣнамъ!  Но 
самъ  Шварцъ  цѣнилъ  себя  очень  не  высоко,  не  только  въ  і86ои 
1 86 1 годахъ,  какъ  разсказывалъ  М.  С.  Кахановъ,  но  и теперь,  6 лѣтъ 
спустя,  во  время  полнаго  разцвѣта  своего  таланта.  «Больно  и до- 
садно было  видѣть,  разсказываетъ  А.  Г.  Смирнова,  какъ  онъ  съ 
какою-то  лихорадочною  поспѣшностью  писалъ  свои  маленькія  кар- 
тинки и отдавалъ  ихъ  почти-что  за  ничто,  въ  Богъ  знаетъ  какія 
руки»...  Шварцъ  получалъ  отъ  отца  довольно  хорошее  содержа- 
ніе, но  тратилъ  деньги  очень  безалаберно,  а крайняя  безпечность 
и беззаботность  его,  вмѣстѣ  съ  большою  разсѣянностью,  еще 
увеличивали  его  часто  трудныя  обстоятельства.  «По  большей  части, 
говоритъ  А.  Г.  Смирнова,  Вячеславъ  жилъ  съ  нашимъ  меньшимъ 
братомъ,  Евгеніемъ,  и тотъ  былъ  буквально  его  нянькой,  постоянно 
окружалъ  его  самыми  нѣжными  заботами.  Но  когда  Вячеславу 
приходилось  одному  уѣзжать  за  границу,  то  онъ  обыкновенно 
возвращался  оттуда  въ  самомъ  печальномъ  видѣ,  т.  е.  растеривалъ 
свои  вещи,  такъ  что  послѣ  каждаго  путешествія  приходилось  его 
обшивать,  какъ  новорожденнаго».  Шварцъ  почти  всегда  нуждался. 

Осенью  1867  года,  Шварцъ,  по  словамъ  А.  Г.  Смирновой, 
отправился  въ  Веймаръ,  по  приглашенію  герцога,  и пробылъ  при 
его  дворѣ  около  мѣсяца.  Онъ  остался  очень  доволенъ  своимъ 
пребываніемъ  въ  Веймарѣ.  Тогда  ставили  на  веймарской  сценѣ 
«Смерть  Ивана  Грознаго»  гр.  А.  Н.  Толстаго  (въ  переводѣ  Кар. 
Карл.  Павловой),  и Шварцъ  принималъ  въ  постановкѣ  самое  дѣя- 
тельное участіе.  Всѣ  костюмы  и декораціи  были  дѣланы  по  его 
рисункамъ. 

Подъ  конецъ  пребыванія  Шварца  въ  Парижѣ,  у него  открылась 
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страшная  и мучительная  болѣзнь,  такъ  называемая  «бронзовая  бо- 
лѣзнь» (таіасііе  сіе  Ьгопге),  которая  заставила  его  сильно  страдать 
въ  продолженіи  мѣсяцевъ  двухъ.  Прежде  онъ  былъ  смуглъ,  теперь 
онъ  совершенно  почернѣлъ,  и такой  цвѣтъ  лица  остался  у него 
уже  до  самой  смерти.  Л.  Ѳ.  Бонафеде  (урожденная  Бруни)  часто 
посѣщала  его  въ  Парижѣ  въ  ноябрѣ  и декабрѣ,  вмѣстѣ  съ  мужемъ 
своимъ,  пріятелемъ  Шварца,  и была  свидѣтельницей  его  страданій. 

Въ  Петербургъ  Шварцъ  возвратился  въ  послѣднихъ  числахъ  де- 
кабря, вмѣстѣ  съ  русскимъ  художественнымъ  отдѣломъ  всемірной 
выставки. 

Въ  1 868  году  онъ  исполнилъ  два  большихъ  рисунка  перомъ: 
«Обрядъ  поднесенія  перчатки  на  царской  соколиной  охотѣ»  и 
«Нареченіе  царской  невѣсты-царевны»,  принадлежащіе  теперь  П.  М. 
Третьякову.  Оба  рисунка,  относящіеся  къ  эпохѣ  царя  Алексѣя 
Михайловича,  превосходны.  Они  отличаются  мастерской  группи- 
ровкой, живописностью  общаго  и,  какъ  всегда,  изумительнымъ 
знаніемъ  всѣхъ  подробностей  древняго  русскаго  быта  и внѣшней 
обстановки  нашей  старинной  жизни  (чинъ  соколиной  охоты, 
убранство  коней,  комнатъ,  мебель,  посуда,  костюмъ),  но  не  пред- 
ставляютъ ни  индивидуальныхъ  характеровъ,  ни  какой-либо  инте- 
ресной драмы. 

Уже  гораздо  болѣе  значенія  имѣетъ,  въ  этомъ  послѣднемъ 
отношеніи,  маленькая  картина  Шварца:  «Гонецъ  XVI  вѣка»,  напи- 
санная также  въ  1 868  году  и принадлежащая  Н.  С.  Мосолову. 
Это — истинная  историческая  картина,  переносящая  зрителя  въ  XVI 
вѣкъ.  Передъ  нами — снѣжная  степь,  и тутъ  во  всю  рысь,  какъ 
только  можетъ,  бѣжитъ  малорослая  русская  лошадка,  съ  доброй 
мордой,  съ  кроткими  глазами,  размахивая  хвостомъ  и неся  на  спинѣ 
неуклюжаго  русскаго  всадника,  въ  томъ  стеганомъ  толстомъ  каф- 
танѣ, въ  родѣ  риноцеросовой  шкуры,  какой  изображенъ  у Гер- 
берштейна.  У него,  на  лѣвомъ  боку,  сумка  съ  письмами,  направимъ — 
колчанъ  со  стрѣлами,  за  спиной  лукъ;  плетью  со  множествомъ 
узловъ  онъ  погоняетъ  свою  добрую  лошадку;  но  какое  у него 
озабоченное  и важное  выраженіе  въ  лицѣ,  какія  наморщенныя 
брови  подъ  нахлобученной  на  глаза  шапкой,  какая  неуклюжесть 
въ  позѣ,  которая,  кажется,  торопитъ  коня!  Это — истинная  прелесть 
и совершенство! 

Въ  томъ-же  родѣ,  но  только  еще  выше  по  мастерству  испол- 
ненія и по  общему  впечатлѣнію,  послѣдняя  картина  Шварца  ма- 
сляными красками:  «Вешній  царскій  поѣздъ  на  богомолье,  во  вре- 
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мена  Алексѣя  Михайловича».  Онъ  написалъ  ее  лѣтомъ  1 868  г.,  у 
отца  въ  деревнѣ.  Сначала  онъ  сдѣлалъ  рисунокъ  перомъ  и красками, 
который  былъ  очень  удаченъ,  и который  онъ  подарилъ  потомъ 
своему  хорошему  знакомому,  графу  Ю.  И.  Стейнбоку,  въ  то  время 
предсѣдателю  департамента  удѣловъ.  Но  скоро,  вслѣдъ  за  ри- 
сункомъ, онъ  принялся  и за  картину  масляными  красками.  «Онъ 
писалъ  ее  на  моихъ  глазахъ,  разсказываетъ  Е.  Г.  Шварцъ.  Для  нея 
онъ  сдѣлалъ  много  подготовительныхъ  «археологическихъ»  рисун- 
ковъ въ  Москвѣ.  Пейзажъ  картины  онъ  снялъ  съ  Курской  нашей 
деревни,  Верховый  Бѣлый  Колодезь.  Всѣ  лошади  и почти  всѣ  люди 
сняты  съ  натуры  съ  жителей  Щигровскаго  уѣзда.  Самая  ростополь 
снята  съ  натуры,  потому-то  она  такъ  вѣрно  и передаетъ  природу. 
Избы  онъ  ѣздилъ  рисовать  въ  подмосковныя  деревни,  потому-что 
типъ  избъ  въ  Курской  губерніи  совершенно  иной».  Вотъ  какъ 
серьезно  обдумывалъ  и какъ  старательно  собиралъ  Шварцъ 
истинно-національный  матеріалъ  для  своей  картины.  При  зрѣлости 
его  творческой  фантазіи,  картина  вышла  великолѣпна  по  правди- 
вости и историчности. 

Около  времени  окончанія  картины,  Шварцъ  писалъ,  29  іюня, 
С.  О.  Бородаевскому,  своему  пріятелю,  товарищу  по  Акаде- 
міи и сосѣду  по  имѣнью,  со  всегдашнею  своею  шутливостью: 
«Сагіязітиз  ВогосіІ88Іпш8 ! ! Вашего  пріѣзда  буду,  какъ  всегда, 
ждать  съ  нетерпѣніемъ,  и чѣмъ  скорѣе  онъ  будетъ,  тѣмъ 
лучше.  Душевно  жалѣю,  что  вы  не  застали  меня,  а мнѣ-бы  очень 
хотѣлось  потолковать  съ  вами  на  счетъ  моей  картины.  Много  зна- 
читъ, какъ  она  покажется  на  свѣжій  глазъ.  Передайте  мой  поклонъ 
Софьѣ  Николаевнѣ  (Бородаевской);  какъ  ея  здоровье  теперь  послѣ 
этой  несчастной  прогулки  въ  тильбюри?  Не  даромъ  я всегда  счи- 
талъ, по  примѣру  патріарха  Никона,  тильбюри  дьявольскимъ  изо- 
брѣтеніемъ. Благовѣрный  государь,  царь  и великій  князь  Алексѣй 
Михайловичъ  никогда-бы  не  рѣшился  возсѣсть  въ  сію  бусурман- 
скую  колымагу»...  Это  письмо  подписано  такъ:  «Остаюсь  душевно 
вамъ  преданный  Кавказскаго  приказа  бояринъ  Вячеславъ»  (вѣро- 
ятно, это — его  шуточный  титулъ,  въ  средѣ  пріятелей,  еще  изъ  вре- 
менъ службы  въ  Кавказскомъ  комитетѣ). 

Въ  своей  общей  сложности,  эта  картина  Шварца  передаетъ  намъ 
заброшенный  и унылый  видъ  русскихъ  пустырей  зимой.  Даже  спустя 
сто  лѣтъ  послѣ  царя  Алексѣя  Михайловича,  Россія  была  все  та  же, 
и Аксаковъ,  въ  своей  «Семейной  хроникѣ  и воспоминаніяхъ»,  рисуетъ 
точно  такой  ея  образъ,  какой  видали  и описывали  старинные  ино- 

4 


В.  В.  СТАСОВЪ, 


І36 

странные  путешественники.  «Проселочная  дорога  была  ничто  иное, 
какъ  слѣдъ,  проложенный  нѣсколькими  санями  по  снѣжнымъ  сугро- 
бамъ, при  малѣйшемъ  вѣтеркѣ  совершенно  заметаемый  верхнимъ 
снѣгомъ.  По  такой-то  дорогѣ  надо  было  тащиться  гусемъ,  часовъ 
семь  сряду,  потому-что  упряжки  или  переѣзды  дѣлались  верстъ  по 
35  и болѣе,  да  и кто  мѣрилъ  эти  версты!»  По  такимъ-то  просе- 
лочныхъ дорогамъ  двигается,  у Шварца  на  картинѣ,  царскій  поѣздъ. 
Ѣдетъ,  извиваясь  длиннымъ  крючкомъ  по  едва  протоптанной  въ 
снѣгу  дорожкѣ,  безконечный  рядъ  неуклюжихъ  возковъ,  съ  огром- 
ными орлами  во  всю  переднюю  стѣнку  у иныхъ.  Въ  каждый  возокъ 
запряжено  по  пяти,  по  четыре  лошади  гуськомъ,  съ  вершниками  въ 
богатыхъ  шубахъ  напереди,  съ  вооруженными  стрѣльцами  и при- 
ставами со  всѣхъ  сторонъ.  Возки  переваливаются  съ  боку  на  бокъ  по 
сугробамъ;  красивыя  лошади,  въ  дугахъ,  насилу  вытягиваютъ  повозки 
изъ  горъ  снѣга.  Собаки,  выскочившія  изъ  бѣдныхъ  тощихъ  дере- 
вушекъ, скачутъ  съ  лаемъ  по  сторонамъ;  неуклюжіе,  тяжелые 
стрѣльцы  отгоняютъ  ихъ  плетьми,  а мужики  и бабы,  завидѣвъ  цар- 
скій поѣздъ,  опрометью  бѣгутъ  изъ  своихъ  избъ,  чтобы  увидать  его 
хоть  однимъ  глазкомъ,  показать  его  своимъ  ребятишкамъ.  Вдали, 
на  горизонтѣ,  виднѣется  монастырь  съ  церковью,  куда  ѣздили  царь 
съ  царицей  на  поклоненье.  Въ  первоначальномъ  акварельномъ  ри- 
сункѣ, избы  стояли  у Шварца  подъ  толстыми  снѣжными  шап- 
ками; въ  картинѣ  масляными  красками  дѣло  происходитъ  въ  росто- 
поль,  крыши  избъ  стоятъ  съ  обнаженною  своею  соломой,  весь  пей- 
зажъ шире  и пустыннѣе,  направо  четыре  жиденькихъ  деревца  безъ 
листьевъ.  На  самомъ  переду,  стрѣлецкій  сотникъ,  съ  перевязью  черезъ 
плечо,  медленно  двигается  на  тяжелой  горбоносой  своей  лошади  и от- 
даетъ приказанія  переднему  вершнику,  преуморительно  сидящему  вер- 
хомъ, раздвинувъ  помужицки  локти  врозь,  и почтительно  косяще- 
муся на  начальника.  И такъ,  въ  этой  картинѣ  опять  встрѣтились  два 
разныхъ  міра,  все  равно,  какъ  въ  «Посольскомъ  приказѣ».  Тамъ  были 
рядомъ  поставленныя  Европа  и Россія;  здѣсь — одна  Россія  XVII  вѣка, 
но  показанная  съ  двухъ  концевъ,  съ  верхняго  конца  и съ  ниж- 
няго. На  одномъ  концѣ — богатые  царскіе  возки  съ  золотыми  и рос- 
писными  орлами  чуть  не  въ  сажень,  и,  конечно,  изумруды  и жемчуги, 
атласы  и парчи  сіяютъ  на  тѣхъ,  кто  внутри  ихъ  сидитъ;  вокругъ— сы- 
тые откормленные  стрѣльцы  со  знаменами  и въ  богатыхъ  шубахъ, 
вдали  монастырь,  навѣрное  тоже  съ  несмѣтными  богатствами.  На 
другомъ  концѣ  — лужи  и солома,  лохмотья  и жалкія  избушки  въ 
родѣ  хлѣвушковъ,  мужичьё  и бабы  въ  однѣхъ  рубашкахъ,  на 
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снѣгу....  Но  я замѣчу,  въ  заключеніе,  что  картина  была  не  только 
поразительно  вѣрная  по  сюжету,  типамъ  и всѣмъ  подробностямъ, 
но  еще  и необыкновенно  талантливая.  Она  была  блестяща  по  испол- 
ненію, тонкому  и изящному;  она  передавала  съ  великимъ  мастер- 
ствомъ старыя,  по  своему  поэтическія  и своеобразныя  краски  рус- 
скаго пейзажа. 

Въ  письмѣ  изъ  деревни,  отъ  9 августа  1 868  года,  Шверцъ  пи- 
салъ С.  О.  Бородаевскому: 

Борода!  Ты  по  Парижу 
Мнѣ  товарищъ  дорогой. 

Скоро-ли  тебя  увижу 

Въ  моей  здѣшней  мастерской?... 

* * 

* 


Кончена  моя  картина: 

«Ѣдетъ  царь  съ  своей  женой, 
«Скачетъ  конная  дружина 
«За  четою  молодой». 

* * 

* 


Гдѣ  же  ты?  Иль  предъ  холстиной, 

Также,  какъ  и я,  сидишь? 

Мысли  заняты  картиной, 

Кончить  къ  выставкѣ  спѣшишь? 

А * 

* 

Или  въ  полѣ,  предъ  возами 
Съ  рожью,  мчишься  на  конѣ, 

Какъ  фельдмаршалъ  предъ  полками? 

Иль  торчишь  ты  на  гумнѣ? 

* * 

■*  * 

Быстро  день  за  днемъ  мелькаетъ, 

Нѣту  слуха  о тебѣ, 

А тебя  все  поджидаетъ 
Богомазъ  и шевальё  *). 

V.  5. 

«Чтобы  васъ  наконецъ  растрогать,  я прибѣгаю  къ  поэзіи!  Дѣло 
вотъ  въ  чемъ:  картина  моя  кончена  и 15-го  августа  должна  быть 


*)  Т.  е.  кавалеръ  ордена  почетнаго  легіона,  полученнаго  Шварцемъ  послѣ  Парижской  все- 
мірной выставки  1867  года. 
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отправлена  въ  Петербургъ,  а съ  нею  и два  моихъ  рисунка  *).  За- 
ѣзжайте, если  можете,  хоть  не  надолго.  Очень  бы  мнѣ  хотѣлось 
съ  вами  посовѣтоваться.  Помните,  что  здѣсь  вы  у меня  одинъ,  съ 
кѣмъ  я могу  похристіански  говорить  объ  искуствѣ.  Отъ  прочихъ, 
безъ  исключенія,  слышу  или  неумѣстныя  похвалы,  или  готтентот- 
скій взглядъ  на  искуство».  Это  письмо,  столь  интересное  по  по- 
дробностямъ изъ  интимной  жизни  Шварца  этого  періода,  очень 
важно  еще  въ  томъ  отношеніи,  что  опредѣляетъ  намъ  истинное 
содержаніе  послѣдней  картины  Шварца:  до  сихъ  поръ  считали,  что 
она  изображаетъ  «Вешній  походъ  царицъ  на  богомолье»,  между 
тѣмъ  какъ  мы  узнаемъ  теперь,  что  у Шварца  былъ  въ  головѣ  сюжетомъ 
поѣздъ  не  однѣхъ  царицъ,  но  царя  съ  царицей,  и притомъ  моло- 
даго  царя  съ  молодою  царицею. 

Академія  нашла  много  достоинствъ  въ  картинѣ  Шварца  и по- 
становленіемъ 15  сентября  1 868  года  дала  ему  званіе  своего  по- 
четнаго вольнаго  общника.  Вѣроятно,  «профессорство»  припасалось 
ему  для  другаго,  болѣе  подходящаго  случая;  но  этого  случая  уже 
никогда  не  представилось.  Какъ  я уже  сказалъ  выше,  это  была 
послѣдняя  картина  Шварца.  Спустя  полгода,  его  уже  не  было  на 
свѣтѣ. 

• «Послѣ  возвращенія  Вячеслава  изъ  Парижа,  разсказываетъ  А.  Г. 
Смирнова,  мнѣ  часто,  очень  часто  приходилось  спорить  съ  нимъ 
по  поводу  его  желанія  подражать  Мейссоньё:  я немилосердно  на- 
падала на  него  за  его  пристрастіе  къ  Парижу  и ко  всему  фран- 
цузскому, и старалась  доказать  ему  пагубное  вліяніе  парижской 
жизни  если  не  на  его  талантъ,  то  на  его  здоровье.  Но  его  все 
тянуло  въ  Парижъ,  къ  его  бездомной,  уличной  жизни,  которая  въ 
существѣ  такъ  мало  соотвѣтствовала  складу  его  характера  и серьез- 
ному направленію  его  мысли.  Его  усидчивость  и любовь  къ  мирной 
семейной  жизни  точно  исчезли  въ  немъ  послѣ  его  пребыванія  въ 
Парижѣ  въ  1867  году,  и я никакъ  не  могла  примириться  съ  тѣмъ, 
что  онъ  такъ  губилъ  свои  молодыя  силы,  свое  дарованіе.  Вяче- 
славъ со  всегдашнею  кротостью  переносилъ  мои  упреки.  На  мою 
просьбу  приняться  за  большую  картину,  онъ  отвѣчалъ:  «Большія 
картины  не  удаются  мнѣ»,  и напомнилъ  мнѣ  полный  неуспѣхъ 
своей  «Вальпургіевой  ночи».  Но  я все-таки  продолжала  настаивать 


*)  Рѣчь  идетъ,  вѣроятно,  о рисункахъ:  «Обрядъ  поднесенія  перчатки  на  царской  соколиной 
охотѣ»  и «Нареченіе  царской  невѣсты  царевной». 
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на  своемъ,  убѣждая  его  приняться  за  большую  картину.  Нако- 
нецъ, онъ  уступилъ  моимъ  просьбамъ  и сталъ  пріискивать  сюжеты 
для  этой  картины.  Скоро  потомъ  онъ  сообщилъ  мнѣ  свои  планы. 
Задуманный  имъ  сюжетъ  принадлежалъ  къ  эпохѣ  борьбы  Вели- 
каго Новгорода  за  свои  права  и вольности.  Онъ  предполагалъ 
изобразить  въ  своей  картинѣ  одно  изъ  буйныхъ  сборищъ  на  вѣ- 
чевой площади,  предшествовавшихъ  паденію  Новгорода.  Выбралъ 
даже  типъ  Марфы  Посадницы». 

Конечно,  самъ  Шварцъ  былъ  лучшій  судья  на  счетъ  того,  го- 
дился ли,  и почему  именно,  для  его  таланта,  симпатій  и вкусовъ  — 
Парижъ  житейскій  и художественный.  Конечно,  онъ  тоже  былъ, 
по  всей  вѣроятности,  правъ,  избѣгая  большихъ  размѣровъ  для 
картины,  ему  не  симпатичныхъ  и дѣйствительно  ничуть  не  обяза- 
тельныхъ для  проявленія  глубокаго  таланта  во  всей  его  полнотѣ 
и силѣ.  Тѣмъ  не  менѣе,  очень  можетъ  быть,  что  его  ((Новгород- 
ское вѣче»,  хотя  бы  даже  и въ  картинѣ  большихъ  размѣровъ, 
могло  ему  удасться.  Къ  несчастью,  этотъ  великолѣпный  сюжетъ 
остался  имъ  невыполненъ. 

Въ  ноябрѣ  1 868  года  праздновалось  25-лѣтіе  попечительства 
надъ  лицеемъ  принца  Петра  Георгіевича  Ольденбургскаго.  Шварцъ 
предпринялъ  написать  по  этому  случаю  портретъ  принца,  но  не  кон- 
чилъ его.  Во  второй  половинѣ  1 868  года,  разсказываетъ  А.  Г.  Смир- 
нова, здоровье  его  стало  сильно  измѣнять  ему,  и онъ  рѣшился  уѣхать 
въ  деревню,  къ  отцу,  полагая,  что  деревенскій  воздухъ  и полное 
спокойствіе  скоро  возстановятъ  его  силы.  Но  не  тутъ-то  было. 
Едва  онъ  только  появился  въ  ГЦигровскомъ  уѣздѣ,  какъ  былъ 
сейчасъ-же  выбранъ  въ  уѣздные  предводители  дворянства.  Съ 
большимъ  усердіемъ  принялся  онъ  за  эту,  совершенно  чуждую  ему, 
должность,  и,  не  взирая  на  свое  совершенно  разстроенное  здо- 
ровье, всецѣло  предался  своимъ  новымъ  занятіямъ.  А между  тѣмъ 
его  здоровье  все  болѣе  и болѣе  разрушалось.  Онъ  худѣлъ  и сла- 
бѣлъ, но  никогда  не  жаловался  на  свой  недугъ  и съ  замѣчатель- 
ною дѣятельностью  продолжалъ  исполнять  свои  служебныя  обя- 
занности *). 

«Въ  1 868  году,  разсказываетъ  академикъ  К.  А.  Трутовскій,  я 
уѣзжалъ  изъ  деревни  своей  за  границу  и проѣздомъ  былъ  въ 


*)  Изъ  этого  времени  сохранилось  у Е.  Г.  Шварца  очень  много  портретовъ  и каррикатуръ, 
набросанныхъ  карандашемъ  съ  разныхъ  дворянскихъ  личностей  во  время  засѣданій  дворянскихъ 
собраній. 
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Курскѣ.  Узнавъ  о моемъ  пріѣздѣ,  Шварцъ  тотчасъ  прибѣжалъ  ко 
мнѣ  въ  гостинницу.  Когда  онъ  вошелъ  въ  комнату,  его  видъ  до 
того  поразилъ  меня,  что  въ  первую  минуту  я просто  остолбенѣлъ. 
Лицо  Шварца  было  совершенно  темно-коричневаго  цвѣта,  точно 
старинная  икона.  Похудѣлъ  онъ  страшно,  но  былъ  попрежнему 
живъ  и веселъ.  Мы  просидѣли  нѣсколько  часовъ  вмѣстѣ;  онъ  раз- 
сказывалъ, какъ  въ  ту  зиму  помогалъ  устроивать  въ  Курскѣ  до- 
машніе спектакли,  сочинялъ  декораціи,  рисовалъ  костюмы,  преиму- 
щественно русскіе.  Потомъ  еще  онъ  очень  юмористично  разсказы- 
валъ о себѣ,  какъ  предводителѣ  дворянства,  говорилъ  о задуман- 
ныхъ работахъ,  и въ  надеждѣ  скораго  свиданья  мы  разстались. 
Но  намъ  уже  не  привелось  болѣе  свидѣться...» 

«Никто  изъ  насъ,  продолжаетъ  въ  своихъ  запискахъ  А.  Г. 
Смирнова,  не  могъ  даже  предполагать  готовившагося  скораго 
печальнаго  исхода.  Въ  концѣ  марта  1869  г.,  Вячеславъ  дол- 
женъ былъ  ѣхать  въ  Курскъ:  28  утромъ  онъ  весело  простился 
съ  отцомъ  и матерью,  обѣщаясь  скоро  вернуться.  Вечеромъ  того 
же  дня,  пріѣхавъ  въ  Курскъ,  онъ  казался  только  немного  утом- 
леннымъ. На  слѣдующее  утро,  вставъ  съ  постели,  онъ  почувство- 
валъ такую  слабость,  что  снова  легъ.  Призванный  докторъ  нашелъ 
положеніе  его  безнадежнымъ.  Упадокъ  силъ  увеличивался  съ  каж- 
дымъ часомъ,  но  все  время  онъ  былъ  въ  полной  памяти,  шутилъ 
и разговаривалъ  со  знакомыми,  посѣщавшими  его.  Онъ  не  созна- 
валъ близости  смерти.  Въ  6 часовъ  его  исповѣдали  и причастили; 
затѣмъ  онъ  уже  почти  больше  не  говорилъ,  но  сознанія  не  терялъ. 
Даже  за  полчаса  до  кончины,  на  вопросъ:  «Не  чувствуетъ-ли  какой 
боли»,  онъ  отвѣчалъ:  «Нѣтъ,  мнѣ  хорошо,  ничего  не  болитъ». 
Въ  іо  часовъ  вечера  его  не  стало.  Кончина  его  была  тихая  и спо- 
койная— онъ  заснулъ.  Онъ  умеръ  29  марта  1869  года.  При  немъ 
не  было  тогда  никого  изъ  насъ,  родныхъ.  Но  до  послѣдняго  часа 
при  немъ  безотлучно  находились  близкіе  ему  по  сердцу  люди, 
тогдашній  Курскій  губернаторъ  А.  Н.  Жедринскій  и жена  его, 
Марья  Дмитріевна,  которые  своими  нѣжными  попеченіями  успо- 
коили послѣднія  минуты  его  жизни.  Тѣло  Вячеслава  было  пере- 
везено въ  помѣстье  нашего  отца,  село  Бѣлый  Колодезь  и похо- 
ронено въ  церкви,  въ  семейномъ  склепѣ.  На  всемъ  пути  отъ 
Курска,  на  разстояніи  70  верстъ,  стекался  со  всѣхъ  сторонъ  на- 
родъ и провожалъ  до  могилы:  такъ  его  всѣ  любили  въ  нашемъ 
краю». 

Изложивъ  тѣ-же  сужденія  о талантливой,  скромной,  симпатич- 
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ной  и сильно  для  всѣхъ  притягательной  натурѣ  своего  покойнаго 
брата,  какія  приведены  уже  выше  со  словъ  товарищей  и друзей 
Шварца,  А.  Г.  Смирнова  говоритъ  еще:  «Не  смотря  на  свои  успѣхи 
въ  свѣтѣ,  братъ  Вячеславъ  свѣта  не  любилъ,  иногда  даже  чуж- 
дался общества,  и его  съ  трудомъ  можно  было  куда-нибудь  выта- 
щить. Женщинамъ  онъ  очень  нравился,  но  никогда  онъ  этого  самъ 
не  подозрѣвалъ,  не  вѣрилъ  и не  любилъ  намековъ  о его  «побѣ- 
дахъ». «Да  не  можетъ  быть,  говорилъ  онъ,  вамъ  это  погрезилось». 
Самъ  же  онъ,  какъ  человѣкъ  пылкій  и страстный,  легко  увле- 
кался, но  весьма  непродолжительно.  Одно  увлеченье  очень  скоро 
смѣнялось  другимъ.  Онъ  даже  нѣсколько  разъ  заявлялъ  жела- 
ніе жениться,  и всякій  разъ  горячо  благодарилъ,  когда  его  отъ 
этого  намѣренія  отговаривали.  Впослѣдствіи  онъ  до  смѣшного 
боялся  женитьбы  и избѣгалъ  даже  показываться  туда,  гдѣ  могъ 
встрѣтить  какую-нибудь  невѣсту...  Не  смотря  на  всѣ  его  уда- 
чи въ  жизни,  Вячеславъ  все-таки  жизнью  не  дорожилъ,  край- 
не небрежно  относился  къ  своему  здоровью  и постоянно  твер- 
дилъ, что  не  желаетъ  дожить  до  старости.  Умереть  молодымъ, 
говорилъ  онъ,  умереть  во  время,  лишь-бы  только  себя  не  пере- 
жить!» 

Его  желаніе  исполнилось.  Онъ  умеръ  молодымъ,  всего  30  лѣтъ, 
себя  не  пережилъ,  но  все-таки  не  умеръ  во-время:  отъ  его  таланта,  отъ 
его  способностей,  едва  достигшихъ  въ  ту  минуту  зрѣлости,  можно 
и надо  было  ожидать  еще  многаго,  и если  онъ  уже  и въ  такихъ 
молодыхъ  годахъ  успѣлъ  (по  выраженію  А.  Г.  Смирновой)  «бросить 
яркій  лучъ  свѣта  на  русское  искуство  и внести  реформу  въ  нашу 
историческую  живопись»,  то  сколько  же  крупныхъ  дѣлъ  и на- 
чинаній совершилъ  бы  онъ  еще,  если  бы  прожилъ  дольше? 

Въ  мартѣ  1872  года  изданы  были,  въ  литографическихъ  сним- 
кахъ, нѣкоторые  изъ  рисунковъ  Шварца,  въ  видѣ  альбома,  состоя- 
щаго изъ  семи  листовъ.  Сюда  вошли:  і)  «Свиданіе  в.  к.  Свято- 
слава съ  греч.  императ.  Іоанномъ  Цимисхіемъ»,  2)  Іоаннъ  Грозный 
и іезуитъ  Антоній  Поссевинъ»,  3)  «Воевода  временъ  Михаила 
Ѳеодоровича»,  4)  «Голштинскіе  послы  Крузій  и Бругланъ  ( вмѣсто : 
Бруггманъ)  въ  посольскомъ  приказѣ»,  5)  «Ярославна»,  6)  «Наре- 
ченіе  царской  невѣсты  царевною»  и 7)  «Соколиная  охота:  обрядъ 
поднесенія  перчатки». 

Около  того-же  времени,  родственникъ  и хорошій  пріятель 
Шварца,  Н.  С.  Мосоловъ,  извѣстный  нашъ  граверъ,  воспроизвелъ 
въ  офортахъ  шесть  его  композицій:  і)  Иванъ  Грозный  и Малюта 
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Скуратовъ,  2)  Иванъ  Грозный  съ  опричниками,  3)  Иванъ  Грозный 
и слѣпцы,  4)  Иванъ  Грозный  и бояринъ  Морозовъ  — всѣ  четыре 
въ  одной  тетради,  подъ  заглавіемъ:  «Сцены  изъ  романа  гр.  А.  К. 
Толстаго:  Князь  Серебряный,  съ  рисунковъ  В.  Шварца.  Гравировалъ 
И.  Мосоловъ».  Затѣмъ:  3)  Схимникъ;  6)  Гонецъ. 


ЗАДАЧИ  ЖИВОПИСИ 


Ж. 


Статья  Н.  Д.  Ахшарумова. 


ъ началѣ  50-хъ  годовъ,  я жилъ  въ  Петербургѣ, 
на  Васильевскомъ  островѣ,  въ  двухъ  шагахъ  отъ 
Академіи  художествъ,  и посѣщалъ  усердно  ея 
рисовальные  классы.  Они  были  полны  молодежи,  .между 
которою  изрѣдка  попадались  и люди  зрѣлаго  возраста; 
но  сословная  пестрота  бросалась  въ  глаза.  Тутъ  были: 
дѣти  профессоровъ  и ремесленниковъ,  натурщиковъ, 
архитекторовъ,  лавочниковъ,  дьячковъ,  студенты  и гим- 
назисты, чиновники  и офицеры;  ходилъ  даже  долгое 
время  какой-то  иконописецъ-монахъ.  Процентъ  дѣйстви- 
тельно просвѣщеннаго  юношества  однако  былъ  неве- 
ликъ, и большинство,  по  степени  умственнаго  развитія, 
не  превышало  уровня  средней  руки  ремесленныхъ  школъ.  Да  о немъ 
никто  серьезно  и не  заботился.  На  учащихся,  въ  массѣ,  старо- 
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академическое  начальство  смотрѣло  обыкновенно  съ  презритель- 
нымъ снисхожденіемъ,  какъ  на  сбродъ  оборвышей,  большею  частію 
не  имѣющихъ  никакого  права  на  то,  чего  они  добиваются.  «Бу- 
дущій вывѣсочный  маляръ,  или,  при  счастіи,  рисовальный  учи- 
тель»— говорилъ  взглядъ  профессора,  устремленный  на  бѣдно-одѣ- 
таго мальчика  съ  выпачканными  руками,  къ  рисунку  котораго  въ 
классѣ  онъ  подходилъ  со  скукою  на  лицѣ.  И молча  поправивъ  ему 
контуръ,  или  сухо  и коротко  замѣтивъ  что-нибудь,  онъ  оставлялъ 
его  биться  съ  своею  работой,  какъ  знаетъ:  когда  окончитъ,  тогда 
совѣтъ  оцѣнитъ  ее  и поставитъ  нумеръ,  практическій  смыслъ  кото- 
раго заключался  въ  томъ,  что  на  третныхъ  экзаменахъ  высшіе 
нумера  давали  право  на  переходъ  въ  высшій  классъ.  И этой-то 
нумерическою  оцѣнкою  ограничивалось  все  непосредственное  влія- 
ніе профессоровъ  на  ходъ  занятій  учащихся  въ  общихъ  или  рисо- 
вальныхъ классахъ.  Въ  спеціальныхъ — они,  по  уставу,  обязаны  были 
избирать  для  себя  наставниковъ,  и ученикъ,  посвятившій  себя  излю- 
бленному искуству,  именовался  уже  ученикомъ  кого-нибудь  одного 
изъ  стоящихъ  въ  главѣ  его  штатныхъ  профессоровъ;  но  это  была 
обыкновенно  не  болѣе,  какъ  простая,  съ  обѣихъ  сторонъ  ни  къ 
чему  не  обязывающая  формальность.  Чтобы  попасть  въ  дѣйстви- 
тельные ученики  къ  такому  лицу,  надо  было  заслужить  его  осо- 
бенное расположеніе.  Кому  удавалось  это,  тотъ  становился  уже  не 
просто  ученикомъ,  а кліентомъ,  домашнимъ  въ  его  мастерской. 
Такихъ,  сравнительно,  было  немного  и большая  ихъ  часть 
окончила  уже  этюдный  или  натурный  классъ  съ  медалями;  но  у 
нихъ  еще  оставались  тамъ  друзья  и товарищи,  жаждавшіе  узнать, 
что  дѣлаетъ  взявшій  ихъ  подъ  свое  руководство  учитель,  а тѣмъ 
болѣе  какъ  онъ  смотритъ  самъ  на  свое  искуство.  Это  былъ  скуд- 
ный, окольный  путь;  но  онъ  былъ  единственный,  и помимо  того, 
толпа,  тѣснящаяся  у входа  въ  храмъ,  не  знала  бы  ничего  о томъ, 
что  происходитъ  внутри...  Типъ  истиннаго  вождя  и учителя  того 
стараго  времени  теперь  хорошо  намъ  знакомъ,  хотя  понятно,  не 
всѣ  занимавшіе  въ  ту  пору  профессорскія  мѣста  воплощали  его  въ 
одинаковой  степени.  Были  среди  нихъ  и почтенные,  заслуженные  люди, 
строгіе  мастера  рисунка,  слѣды  полезной  дѣятельности  которыхъ 
долго  еще  оставались  чувствительны,  и такія  могучія  дарованія,  какъ 
Бруни  и Карлъ  Брюловъ.  Но  силы  нѣкоторыхъ  изъ  нихъ,  какъ 
оказалось  потомъ,  уже  были  надорваны,  другіе  стояли  на  склонѣ 
своей  каррьеры  и близились,  болѣе  или  менѣе  очевидно,  къ  упадку. 
На  сколько  ускорило  этотъ  упадокъ  вліяніе  той  среды,  въ  которой 
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они  вращались,  это  весьма  интересный  вопросъ,  и мы  на  немъ  оста- 
новимся. 

Что  такое  была  Академія  до  30-хъ  годовъ,  когда  изъ  школы 
ея  впервые  вышли  люди  съ  задатками  яркой  оригинальности,  объ 
этомъ  не  трудно  было  составить  себѣ  понятіе  и въ  исходѣ  50-хъ 
годовъ,  такъ  какъ  за  всѣми  бурями,  породившими  рознь  и расколъ  въ 
кругу  дотолѣ  единодушнаго  вѣроученія, — мало  того,  за  всѣми  имъ 
сдѣланными  уступками,  основы  его  оставались  тѣ  же.  Оно  смотрѣло, 
какъ  на  пустую  и унизительную  забаву,  на  всѣ  попытки  пласти- 
ческаго искуства  принять  какое-нибудь  участіе  въ  современной 
жизни  и признавало  истинною  задачей  его  только  одно  служеніе 
изстари  признаннымъ  и незыблемымъ  образцамъ,  идеаламъ  тѣлесной 
и нравственной  красоты.  Кощунственно,  по  его  понятіямъ,  было 
искать  чего-нибудь  равноцѣннаго  имъ  въ  нашъ  вѣкъ  и въ  той 
низменной,  выродившейся,  житейской  средѣ,  которую  представляла 
живая  дѣйствительность.  Безсмертные  памятники  искуства  древняго 
Рима  и Греціи  только  одни  достойны  служить  образцами  высокой 
пластической  красоты  и всего,  что  она  должна  выражать,'  т.  е. 
мужества,  силы,  граціи,  и т.  д.  Но  истинныхъ  идеаловъ  нравствен- 
ной красоты,  не  считая  такими  героевъ  Рима  и Греціи,  можно  искать 
только  въ  Священной  Исторіи — трудъ,  до  извѣстной  степени  впро- 
чемъ излишній,  такъ  какъ  они  уже  давно  найдены  и,  поскольку 
возможно  для  человѣка,  воплощены  созданіями  такихъ  мастеровъ, 
превзойти  которыхъ,  или  хоть  даже  сравняться  съ  которыми,  въ 
наше  время  не  только  фактически  невозможно,  но  даже  и думать 
дерзко.  Возможно  только  почтительно  слѣдовать  по  ихъ  стопамъ 
и ихъ  изучать. 

Чтобы  судить  о практическихъ  результатахъ  такого  ученія,  слѣ- 
дуетъ прежде  всего  имѣть  въ  виду  откуда  оно  произошло. 

«Извѣстно,  какъ  основалась  наша  Академія  художествъ»,  го- 
воритъ А.  И.  Сомовъ  *).  «Нѣсколько  иностранцевъ  было  нанято  въ 
ея  профессора.  При  помощи  двухъ-трехъ  россіянъ,  учениковъ 
такихъ  же  иностранцевъ,  стали  они  обучать  искуству  мальчиковъ, 
наудачу  выхваченныхъ  изъ  толпы  преимущественно  безродныхъ 
дѣтей  и простолюдиновъ»....  Понятно,  въ  глазахъ  ихъ  учителей, 
это  были  дички,  какъ  по  умственной  слѣпотѣ  своей,  такъ  и по 
варварской  почвѣ,  которая  ихъ  родила, — дички,  неспособные  сами 
собою  принести  какой-нибудь  цѣнный  плодъ.  Единственное,  что 


')  Карлъ  Павловичъ  Брюлловъ  и его  значеніе  въ  русскомъ  искуствѣ.  1876. 
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было  возможно  съ  ними,  это — привить  имъ  почки  высокой,  но  чу- 
жеземной культуры.  Прививка  включала  въ  себѣ,  разумѣется,  и из- 
ложенное ученіе,  и не  трудно  понять,  какимъ  гвоздемъ  засѣло  оно 
въ  головахъ  полуграмотныхъ  первыхъ  питомцевъ  школы.  Они 
увѣровали  въ  него  слѣпою  вѣрою,  и оно,  безъ  всякаго  измѣненія, 
унаслѣдовано  было  отъ  нихъ  преемниками.  Его  берегли  и чтили 
въ  длинномъ  ряду  поколѣній,  съ  любовью,  съ  набожнымъ  ува- 
женіемъ, какъ  священный  завѣтъ  отцевъ,  за  который  люди  готовы 
стоять  до  послѣдняго  издыханія.  Никому  и на  мысль  не  приходило 
спросить  себя:  какое  вліяніе  школа  съ  такимъ  направленіемъ  дол- 
жна неизбѣжно  имѣть  на  развивающіеся  таланты?  А между  тѣмъ 
вліяніе  это  не  могло  быть  инымъ,  какъ  тлетворнымъ.  Съ  первыхъ 
эскизовъ,  которые  задавались  ученикамъ  спеціальныхъ  классовъ  съ 
цѣлью  пріучатъ  ихъ  къ  самостоятельному  труду,  школа  ломала  въ 
нихъ  все  свободное  и естественное.  Не  спрашивая,  къ  чему  вле- 
четъ ихъ  собственное  призваніе,  она  убивала  въ  нихъ  живой  инте- 
ресъ къ  сочиненію.  Закованная  въ  колодки  ветхихъ  и большею 
частью  воплощенныхъ  уже  давно,  съ  неподражаемымъ  мастерствомъ, 
потомъ  опошленныхъ  въ  безконечномъ  ряду  повтореній,  уныло- 
однообразныхъ тэмъ,  фантазія  молодаго  художника,  съ  первыхъ 
шаговъ  своихъ,  пріучалась  лгать.  Понятнымъ  образомъ,  онъ  не 
видалъ  въ  дѣйствительной  жизни  не  только  того,  что  его  застав- 
ляли изображать,  но  даже  и ничего  хоть  издали  подходящаго. 
Глубокаго  знанія  археолога,  смолоду  погруженнаго  въ  изученіе 
греческихъ,  римскихъ  или  еврейскихъ  древностей,  ему,  разумѣется, 
тоже  нѣкогда  было  пріобрѣсти.  Откуда  же  ему  было  взять  хоть 
сколько-нибудь  соотвѣтствующую  характеру  своего  предмета  физі- 
ономію этихъ  библейскихъ  или  классическихъ,  легендарныхъ  собы- 
тій? Волей-неволей,  онъ  долженъ  былъ  или  врать  самымъ  безсо- 
вѣстнымъ образомъ,  сочиняя  какой-нибудь  самодѣльный  вздоръ, 
или  черпать,  что  требуется,  въ  музеяхъ  и искажать  заимствованное 
въ  своей  работѣ  такъ,  чтобы  плажіатъ  неслишкомъ  бросался  въ 
глаза.  Естественно,  такимъ  образомъ,  отношеніе  его  собственной, 
неразвитой  еще  способности  творчества  къ  тѣмъ  неподвижнымъ, 
законченнымъ  образцамъ,  изъ  которыхъ,  помимо  живой  дѣйстви- 
тельности, онъ  былъ  вынужденъ  черпать  свой  матеріалъ,  стано- 
вилось рабское,  и надежда,  если  онъ  былъ  такъ  дерзокъ,  чтобы 
питать  ее, — надежда  хоть  сколько-нибудь  сравняться  съ  ними  была 
напрасна.  Не  видя  провѣрки  для  нихъ  въ  дѣйствительной  жизни, 
онъ  чуть  не  съ  дѣтства  вынужденъ  былъ  смотрѣть  на  тэмы  сво- 
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ихъ  произведеній  чужимъ  и готовымъ,  установившимся  взоромъ. 
Воистину  онъ  былъ  рабъ,  а рабъ  не  можетъ  быть  больше  госпо- 
дина. Онъ  можетъ  только  мѣнять  господъ,  ухаживая  за  ними  поо- 
чередно, что  онъ  и дѣлалъ.  Теряясь  въ  разнообразіи  ихъ  и пыта- 
ясь объединить  свои  впечатлѣнія,  онъ  приходилъ  п°немногу  къ 
бездушному  обобщенію.  Тогда  дѣло  творчества  обращалось  въ 
рутину,  и путь  его  становился  гладокъ.  Понятно,  что  къ  этому 
времени  онъ  успѣвалъ  уже  пріобрѣсть  извѣстную  выправку  и набить 
себѣ  руку  на  сочиненіи.  Онъ  достигъ  до  того,  что,  не  долго  думая 
и не  напрягая  фантазіи,  могъ  набросать  на  холстѣ,  съ  одинаковой 
легкостью  и съ  извѣстнаго  рода  эффектомъ,  все,  что  угодно:  Хри- 
ста передъ  Пилатомъ,  или  Пріама,  вымаливающаго  у Ахиллеса  трупъ 
Гектора,  Авраама  изгоняющаго  изъ  ставки  своей  Агарь,  или  Андро- 
меду, спасаемую  Персеемъ.  Онъ,  можетъ  быть,  отъ  природы  весьма 
талантливый  и по  характеру  ловкій,  неутомимый,  смѣтливый  человѣкъ. 
Онъ  написалъ  уже  много  программъ  и имѣетъ  медали,  серебря- 
ныя и золотыя.  Онъ  въ  самомъ  цвѣтущемъ  возрастѣ  жизни,  полонъ 
надеждъ.  И вотъ,  онъ  достигъ  наконецъ  до  вѣнца  всѣхъ  усилій — 
его  посылаютъ  въ  Италію.  Страннымъ  образомъ,  ему  никогда  и 
на  умъ  не  приходило  спросить  себя:  что  же  дальше?  Можетъ 
быть,  нѣкогда  было,  какъ  бойцу,  во  время  сраженія  напрягающему 
всѣ  силы,  чтобы  не  быть  разбитымъ;  а можетъ  быть,  какъ  оно  и 
случалось  съ  большею  частію,  все  дальнѣйшее  въ  жизни  пред- 
ставлялось уже  такъ  легко,  что  преждевременныя  заботы  о бу- 
дущемъ смѣло  могли  считаться  излишними.  Въ  смыслѣ  ремеслен- 
номъ, оно,  можетъ  статься,  и было  такъ.  Пенсіонеры,  отправленные 
въ  чужіе  края  на  счетъ  Академіи,  болѣе  или  менѣе  всѣ  на  виду, 
и всякій  изъ  нихъ,  кто  хотѣлъ  работать,  а главное — кто  умѣлъ 
пріобрѣсти  благосклонность  судей  своихъ  и Меценатовъ,  всегда 
могъ  разсчитывать  на  заказы, — мало  того,  при  нѣкоторомъ  отли- 
чіи, могъ  надѣяться  впереди  и на  мѣсто  профессора...  Но  не  это 
одно  его  озабочивало  въ  Италіи.  Къ  чести  русскихъ  художниковъ 
надо  сказать,  что  подобныхъ,  чистыхъ  ремесленниковъ  между  ними 
было  весьма  немного,  и тотъ,  котораго  мы  беремъ  здѣсь  въ  при- 
мѣръ, конечно,  не  составляетъ  изъятія.  Съ  первыхъ  же  мѣсяцевъ 
по  пріѣздѣ,  онъ  убѣждался,  что  школа,  пройденная  имъ  на  родинѣ, 
не  сдѣлала  изъ  него  ничего,  кромѣ  бойкаго  техника,  способнаго, 
въ  самомъ  счастливомъ  случаѣ,  выполнить  недурную  копію  съ 
знаменитаго  мастера,  но  безсильнаго  произвесть  что-нибудь  заду- 
манное изъ  первыхъ  рукъ  и по  собственному  почину.  Способность 
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къ  такому  почину,  если  и не  совсѣмъ  погибшая  у него,  остава- 
лась такъ  долго  въ  загонѣ,  что,  предоставленный  самому  себѣ,  онъ 
терялся.  Мало  того,  знакомство  съ  великими  мастерами  въ  под- 
линникахъ, вмѣсто  того,  чтобы  вдохновлять,  приводило  его  въ 
отчаяніе.  Онъ  начиналъ  наконецъ,  хотя  и смутно,  чувствовать 
коренное  различіе  между  ихъ  дѣломъ  и всею  послѣдующею  под- 
дѣлкою. Во  многомъ,  конечно,  они  были  дѣти.  Имъ  неизвѣстна  была 
бытовая,  реальная  обстановка  и этнографическія  условія  тѣхъ  собы- 
тій, которыя  они  силились  возсоздать;  да  они  и не  могли  знать  о 
нихъ  ничего,  такъ  какъ  наука  трезваго,  кропотливаго  изученія  древ- 
ности только-что  зарождалась  въ  ихъ  время.  Но  духъ,  оживля- 
ющій ихъ  созданія,  не  былъ  для  нихъ  чужимъ.  Онъ  былъ  непод- 
дѣльный продуктъ  той  жизни,  которая  била  ключемъ  вокругъ 
нихъ, — жизни  народа,  проснувшагося  отъ  долгихъ  вѣковъ  дре- 
моты и начинавшаго  свѣтло  и радостно  новый  періодъ  своей  исто- 
ріи. Сами  они  принадлежали  всецѣло  къ  народу,  сами  были  полны 
его  свѣжести,  теплоты,  и раздѣляли  безъ  задней  мысли  его  просто- 
душную вѣру,  его  порывы  и увлеченія.  Христосъ,  на  картинахъ  ихъ, 
былъ  Христосъ  воплощенный,  учившій  и распятый  не  тамъ  гдѣ-то, 
за  тысячи  верстъ,  а въ  Италіи;  Святая  Дѣла  съ  Младенцемъ  была 
для  нихъ  кровная  итальянка....  Но  что  могли  содержать  въ  себѣ 
эти  древніе  образцы  искуства  для  чужеземца,  пріѣхавшаго  учиться 
по  нимъ  свободнымъ  пріемамъ  творчества?  Они  выражали  когда-то, 
въ  давно-минувшія  времена,  духовную  жизнь  народа,  а онъ  былъ 
съ  дѣтства  оторванъ  отъ  своего  и воспитанъ  въ  стѣнахъ  музея, 
картины  и слѣпки  котораго,  заслоняя  отъ  взоровъ  жизнь,  закаба- 
ляли его  воображеніе  до  того,  что  далѣе  ихъ  онъ  ни  о чемъ  и 
понятія  не  имѣлъ....  И вотъ,  онъ  выпущенъ  изъ  темницы  на  Божій 
свѣтъ.  Кругомъ  него,  въ  чужомъ  городѣ,  шумно  кипитъ  чужая 
жизнь.  Въ  уединенныхъ  студіяхъ,  работаютъ  иностранцы-худож- 
ники— люди,  гораздо  выше  его  развитые  умственно  и нерѣдко  глу- 
боко преданные  искуству.  Прислушиваясь  къ  рѣчамъ  ихъ,  порою 
онъ  увлекался  и пробовалъ  ихъ  пути,  но  они  не  вели  его  ни  къ 
чему.  Сбитый  еще  того  больше  съ  толку  и падая  понемногу  ду- 
хомъ отъ  продолжительнаго  бездѣлья,  онъ  затѣвалъ  какую-нибудь 
большую,  серьезную  копію  и,  окончивъ  ее,  возвращается  опять, 
машинально,  въ  старую  колею.  Опять  что-нибудь  рутинное  изъ 
Священной  Исторіи,  и опять  на  тысячи  верстъ  отъ  дѣйствительной 
жизни,  опять  безъ  любви,  безъ  всякой  сердечной  необходимости; 
въ  сущности,  та  же  ложь  и тѣ  же  насильственные  пріемы  въ  ея 
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исполненіи,  только  натурщики  уже  не  русскіе.  Но  тамъ,  дома,  онъ 
еще  могъ  обманываться,  воображая,  что  скоро  его  ожидаетъ  другая 
дѣятельность,  что-нибудь  новое,  свѣжія  струйки  изъ  Ипокрены,  за- 
черпнутыя у самаго  родника.  Теперь  и этого  утѣшенія  не  было.  Те- 
перь— сознаніе  неодолимой  преграды,  пропасти,  отдѣляющей  его  отъ 
его  образцовъ,  апатія,  скука,  отсутствіе  всякой  одушевляющей  цѣли... 
Вдобавокъ,  теперь  — уже  очевидный  и для  него  самого  недоста- 
токъ образованія.  Этотъ  послѣдній  не  позволялъ  ему  оглянуться 
критически  на  пройденный  путь  и приложить  широкую  общую 
мѣрку  къ  своему  частному  случаю.  Онъ  былъ  далекъ,  разумѣется, 
отъ  того  пониманія,  которое  стало  возможно  у насъ  только  лѣтъ 
тридцать  спустя.  Антики  и живопись  мастеровъ  ХѴІ-го  столѣтія 
попрежнему  заслоняли  отъ  взоровъ  его  тотъ  живой  источникъ, 
который  одинъ  могъ  бы  вдохнуть  въ  него  свѣжую  силу,  и мысль 
обратиться  къ  нему  была  отъ  него  попрежнему  далека....  Бросить 
немедленно  старую  колею,  бросить  Италію  и привольную  жизнь  на 
казенный  счетъ,  разорвать  со  всѣми  школьными  преданіями  и искать 
страдающаго  за  братьевъ  Христа,  искать  идеаловъ  мужества,  смѣ- 
лости, красоты,  между  своимъ  народомъ,  не  приходило  ему  и въ 
голову.  Онъ  только  чувствовалъ  съ  каждымъ  днемъ  яснѣе,  что  у 
великихъ  старыхъ  художниковъ  было  нѣчто,  словно  секретъ,  по- 
томъ затерянный,  и безъ  котораго  всѣ  усилія  съ  ними  сравняться 
зараныпе  осуждены.  Съ  своею  обыкновенною  настойчивостью, 
однако  онъ  сдѣлалъ  все,  что  возможно  сдѣлать  въ  его  положеніи. 
Двѣ-три  серьезныя  и въ  техническомъ  отношеніи  мастерски  испол- 
ненныя работы  отправлены  имъ  въ  Академію  и заслужили  тамъ 
одобреніе.  Нужды  нѣтъ,  что  въ  нихъ  не  замѣтно  ни  искры  само- 
стоятельности, и что  отъ  нихъ  вѣетъ  холодомъ,  скукою.  Дома  при- 
выкли къ  этому  до  такой  степени,  что  и не  ждутъ  уже  ничего 
другаго;  мало  того,  тамъ  качества  этого  рода  признаны  уже  давно 
доказательствомъ  строгаго  стиля,  пріобрѣтаемаго  только  глубокимъ 
знакомствомъ  съ  древними  мастерами.  Значитъ,  ихъ  обладатель  по- 
нялъ, что  не  достойно  истиннаго  художника  гоняться  за  бьющимъ 
въ  глаза  невѣжественной  толпы  эффектомъ.  Это  — заискиванье 
апплодисментовъ  низкимъ  глазоугодничествомъ.  Серьезный  сюжетъ 
и въ  исполненіи  долженъ  остаться  неумолимо-серьезенъ;  типы  фи- 
гуръ должны  походить,  какъ  двѣ  капли  воды,  на  извѣстные,  из- 
стари освященные  церковью  или  школою  типы;  складки  одежды, 
тонъ  драпировки,  архитектурная  или  ландшафтная  обстановка, 
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должны  быть  скучны , именно  скучны;  такъ  и учили  тогдашніе  ста- 
ровѣры искуства. 

....  И вотъ  наконецъ  онъ  принятъ  въ  ихъ  сонмъ.  Каррьера  его 
не  только  увѣнчана,  но  и кончена,  такъ  какъ  дальше  идти  уже 
некуда,  да  и ждать  больше  нечего.  Далѣе,  у него  навѣрно  бу- 
дутъ заказы:  иконостасы,  плафоны,  портреты.  Онъ  получаетъ  долж- 
ность съ  жалованьемъ  и обезпеченъ  по  смерть.  Но  вѣра  его  въ 
себя  утрачена  навсегда,  и въ  дѣлѣ  художественнаго  созданія  онъ — 
кастратъ.  Никто  не  ждетъ  уже  отъ  него  ни  согрѣтаго  внутреннею 
теплотою  произведенія,  ни  живаго  слова.  Да  такъ,  пожалуй,  и лучше: 
не  будетъ,  по  крайней  мѣрѣ,  колоть  глаза  товарищамъ,  для  кото- 
рыхъ давно  уже  ни  того,  ни  другаго  не  нужно.... 

II. 

Такъ  было,  почти  безъ  изъятія,  до  30-хъ  годовъ,  когда  въ 
оцѣнку  художественныхъ  заслугъ,  доселѣ  производившуюся  не- 
многими избранными,  шумно  вмѣшалась  публика.  Первымъ  толч- 
комъ къ  тому  былъ  неслыханный  до  тѣхъ  поръ  успѣхъ  за  гра- 
ницею русской  картины.  «Можно  смѣло  сказать,»  говоритъ 
А.  И.  Сомовъ  *),  «что  съ  самой  эпохи  Возрожденія,  ни  одинъ 
еще  художникъ  не  дѣлался  въ  Италіи  предметомъ  такого  всеоб- 
щаго поклоненія,  какое  досталось  въ  удѣлъ  творцу  Помпеи.  Имя 
его  разомъ  получило  популярность  съ  одного  конца  полуострова 
до  другаго:  при  встрѣчѣ  съ  нимъ  на  улицѣ,  всякій  снималъ  передъ 
нимъ  шляпу;  въ  театрахъ,  при  его  появленіи,  всѣ  вставали  съ  своихъ 
мѣстъ,  чтобы  привѣтствовать  «великаго  маэстро»;  у дверей  дома, 
гдѣ  онъ  жилъ,  или  гостинницы,  гдѣ  обѣдалъ,  собирались  толпы 
народу,  чтобы  его  увидѣть.  Въ  честь  его  задавались  серенады, 
устраивались  праздники....  Итальянскіе  журналы  и газеты  прослав- 
ляли Брюлова,  какъ  генія,  равнаго  величайшимъ  живописцамъ  всѣхъ 
временъ.  Объ  его  картинѣ  писались  длинные  трактаты.  Вальтеръ 
Скоттъ  называлъ  ее  цѣлой  эпопеей»....  и пр.  Извѣстія  этого 
рода,  естественно,  не  могли  быть  приняты  равнодушно  въ  Россіи. 
Чувство  народной  гордости  вспыхнуло  съ  небывалою  силой,  и наше 
общество  наконецъ  проснулось  отъ  своей  апатіи  къ  художеству. 
Безспорно,  оно  уже  было  готово  къ  тому.  Поэзія  слишкомъ  близка 
къ  нагляднымъ  искуствамъ,  чтобы,  въ  эпоху  разцвѣта  этой  ихъ 
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старшей  сестры,  люди  могли  оставаться  долѣе  безучастны  и къ 
младшимъ.  Не  удивительно,  стало  быть,  если  тріумфъ  Брюллова  почти 
совпадаетъ  у насъ  съ  самымъ  цвѣтущимъ  временемъ  Пушкина,  съ 
первыми  знаменательными  успѣхами  Лермонтова  и Гоголя.  Но  ни 
одинъ  изъ  русскихъ  поэтовъ,  самыми  геніальными  своими  произ- 
веденіями, не  возбуждалъ  такого  взрыва  восторга,  съ  какимъ  сто- 
личная публика,  въ  34-мъ  году,  привѣтствовала  картину  Брюллова. 
Ему  не  пришлось,  какъ  другимъ,  добиваться  и ждать.  Онъ  воз- 
несенъ былъ  сразу  на  самый  верхъ,  и все,  что  было  въ  ту  пору  бле- 
стящаго, заслуженнаго,  геніальнаго,  очутилось  у ногъ  его.  «Цвѣтъ 
тогдашней  интеллигенціи»,  продолжаетъ  г.  Сомовъ,  «журналисты, - 
литераторы,  музыканты,  ученые,  считали  за  честь  быть  его  друзьями 
и знакомыми.  Пушкинъ  стоялъ  передъ  нимъ  на  колѣняхъ,  выма- 
ливая у него  рисунокъ;  Жуковскій  проводилъ  цѣлые  дни  въ  его 
студіи,  восхищаясь  его  религіозными  произведеніями,  которыя  ка- 
зались ему  «боговдохновенными»;  Кольцовъ  подносилъ  ему  свои 
стихотворенія,  Глинка  любилъ  его,  какъ  собрата»-.  Это  былъ  пер- 
вый примѣръ  такого  единодушнаго  увлеченія,  и его  раздѣляла  чи- 
стосердечно вся  Академія,  не  взирая  на  то,  что  оно  содержало  въ 
себѣ  приговоръ  ея  предшествовавшей  многолѣтней  дѣятельности. 
Словно  мать  радовалась,  что  вотъ,  наконецъ,  у нея  родилось  дитя, 
непохожее  на  нее.  Такая  побѣда  была  нелегкимъ  дѣломъ,  и въ 
результатѣ  она  упрочила  за  Брюлловымъ  по  смерть  диктаторское 
господство  надъ  русскою  живописью.  Онъ  былъ  ея  царь. 

Но  слава  недолговѣчна  у насъ,  въ  Россіи.  Лѣтъ  черезъ  десять 
послѣ  его  кончины,  и чисто  благодаря  ему  же,  въ  русскомъ  иску- 
ствѣ  успѣли  уже  образоваться  другія  теченія;  новыя  знаменитости 
всплыли  на  верхъ,  и по  пословицѣ:  «старая  хлѣбъ-соль  не  въ  счетъ», 
этотъ  первый  нашъ  протестантъ  оцѣненъ  былъ  новою  критикой 
въ  грошъ.  Забывъ  ледяную  школу,  на  почвѣ  которой,  дотолѣ 
безплодной,  выросъ  Брюлловъ,  она  предъявила  къ  нему  такія  тре- 
бованія, передъ  которыми  геній  Рембрандтовъ  и Рафаелей,  если  бы 
имъ  довелось  выбиваться  своими  единоличными  силами  изъ  подоб- 
ныхъ колодокъ,  конечно,  также  бы  оказался  несостоятельнымъ... 
Сколько  живительнаго  огня  нужно  потратить  весеннему  солнцу, 
только  чтобы  растопить  ледяную  кору  на  замерзлой  землѣ  и ото- 
грѣть въ  ней  корни  плодоваго  дерева,  — знаетъ  садовникъ;  отъ 
этого  онъ  и не  ждетъ  въ  маѣ  мѣсяцѣ  спѣлыхъ  плодовъ.  А отъ 
Брюллова  ихъ  требовали  и,  находя  у него  не  болѣе,  какъ  прелест- 
нѣйшіе цвѣты,  провозгласили  творческую  его  концепцію  пусто- 
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цвѣтомъ,  произведенія  — разсчитанными  единственно  на  потѣху 
глазъ,  игрушками,  его  самаго,  какъ  художника,  — чуть  не  гае- 
ромъ. Грѣхи  его,  въ  наше  время,  такъ  очевидны,  что  ихъ  не 
нужно  уже  демонстрировать,  какъ  это  сдѣлано  было  лѣтъ  двад- 
цать тому  назадъ  въ  увеличительное  стекло.  Но  самые  крупные 
между  ними — не  болѣе  какъ  слѣды  оковъ  той  самой  школы,  кото- 
рую онъ  переросъ;  напротивъ,  заслуги  Брюллова  принадлежатъ 
всецѣло  ему  одному,  такъ  какъ  онъ  не  имѣлъ  предшественниковъ. 

Брюлловъ,  или  точнѣе  Брюлло,  былъ  иностранецъ  по  происхож- 
денію и непосредственно  ничего  не  сдѣлалъ  по  русской  живописи 
въ  томъ  національномъ  смыслѣ,  въ  какомъ  ее  понимаютъ  теперь. 
Ни  въ  одномъ  изъ  серьезныхъ  своихъ  произведеній,  за  исключе- 
ніемъ неудавшейся  и неконченной  имъ  «Осады  Пскова»,  онъ  не 
коснулся  ни  русской  исторіи,  ни  народной  жизни.  Но  онъ  первый 
разорвалъ  съ  школьной  рутиною  и далъ  примѣръ  самостоя- 
тельнаго почина,  не  только  въ  выборѣ,  но  и въ  способѣ  обра- 
ботки задуманнаго  сюжета.  Своеобразность  этого  живописца  такъ 
велика,  что,  однажды  всмотрѣвшись  въ  которое-нибудь  изъ  харак- 
терныхъ его  произведеній,  любую  работу  его,  даже  портретъ,  можно 
узнать  изъ  тысячи,  и мы  не  знаемъ  почти  никого  другаго,  о комъ 
это  можно  сказать  въ  той  же  степени.  Къ  несчастію  своему,  онъ 
былъ  сангвиникъ  по  темпераменту,  человѣкъ  живой  и страстный 
отъ  головы  до  пятокъ,  но  неустойчивый  и въ  искуствѣ;  послѣд- 
няя эта  черта  не  позволила  ему  стать  чѣмъ-нибудь  болѣе  геніаль- 
наго импровизатора.  Его  упрекаютъ  въ  холодности,  забывая,  какъ 
часто  холодъ  иныхъ  впечатлѣній  исходитъ  отъ  зрителя  и имѣетъ 
своею  причиною  только  то,  что  сердце  наше  остыло  къ  нимъ. 
Есть  вещи,  которыя  восхищали  насъ  въ  молодости:  иныя  изъ 
пѣсенъ  Пушкина,  напримѣръ,  въ  которыхъ  безпечная,  свѣжая  радость 
жизни  брызжетъ,  какъ  искристое  вино.  Но  людямъ  другаго  вре- 
мени, ожесточеннымъ  злобою  дня,  эти  самыя  пѣсни  казались  холод- 
ною и безсмысленною  игрушкой.  Такъ — и съ  Брюловымъ.  Онъ  былъ 
человѣкъ  двадцатыхъ  годовъ,  язычникъ  въ  душѣ  и эпикуреецъ  по 
убѣжденіямъ.  Воспитанный,  какъ  и всѣ  сверстники  его  по  иску- 
ству,  въ  той  самой  школѣ,  отъ  узъ  которой  ему,  одному  изъ  немно- 
гихъ, потомъ  предстояло  освободиться,  онъ  получилъ  слишкомъ 
плохое  образованіе,  чтобы  выработать  въ  себѣ  какія-нибудь  отчет- 
ливыя, теоретическія  воззрѣнія.  Взглядъ  его  на  искуство  былъ 
просто  взглядъ  человѣка,  неодержимаго  никакими  нудными,  мелан- 
холическими идеями  и погружающагося  безъ  задней  мысли  въ  заду- 
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манный  имъ  предметъ.  Онъ  не  носился  съ  своими  сюжетами,  выси- 
живая ихъ  медленно  и мучительно;  они  у него  зарождались  во 
всеоружіи  красокъ  и образовъ  и выливались  сразу  на  полотно.  Именно 
эта  неподготовленность,  цѣльность,  невыисканность  созданія,  этотъ 
характеръ  идеи,  сразу  нашедшей  себѣ  выраженіе,  и былъ  самою 
характерной  чертою  Брюллова.  Отъ  этого  лучшіе  изъ  его  созданій: 
«Послѣдній  день  Помпеи»,  «Инеса  де  Кастро»,  «Распятіе»,  испол- 
нены были  имъ  съ  такою  неимовѣрною  быстротой.  Но  разъ  работа 
не  шла  — онъ  скоро  къ  ней  остывалъ;  процессъ  спокойной  ремес- 
ленной разработки  былъ  для  Брюллова  больше  чѣмъ  отвратите- 
ленъ, невозможенъ.  Другой  упрекъ,  въ  легкомысленномъ  отно- 
шеніи къ  дѣлу,  болѣе  справедливъ;  но  онъ  относится  къ  человѣку 
скорѣй,  чѣмъ  къ  художнику.  Какъ  человѣкъ,  онъ  неспособенъ  былъ 
отдаваться  долго  чему-нибудь  одному.  Природа  его  постоянно  тре- 
бовала обновки,  и въ  живописи  это  сказалось  неугомонной  потреб- 
ностью новыхъ  характеровъ,  новыхъ  сценъ;  но  все  это  новое  не 
было  для  него  безразлично  и никогда  не  заставало  его  тѣмъ  рав- 
нодушнымъ, ремесленнымъ  ловкачемъ,  холоднымъ  мастеромъ  тех- 
ники, какимъ  старались  представить  Брюллова  его  противники.  Ра- 
ботая надъ  своими  картинами,  онъ  приходилъ  нерѣдко  въ  экстазъ 
и трудился  буквально  до  обморока.  Но  картина  — картинѣ  рознь. 
Кого  способны  серьезно  воспламенить  въ  нашъ  вѣкъ  столь  чуж- 
дые его  духу  миѳологическіе  сюжеты?  И справедливо  ли  ставить 
въ  укоръ  Брюллову  легкій  оттѣнокъ  ироніи,  съ  которымъ  онъ 
иногда  ихъ  трактуетъ?  Не  аллегорія  и не  ребусъ  звучатъ  въ  погрему- 
шкахъ накинутаго  на  нихъ  слегка  шутовского  наряда,  а словно 
прелюдія  къ  Оффенбаховской  буффонадѣ,  этой  насмѣшкѣ  взрос- 
лаго юноши  надъ  педантствомъ  той  псевдо-классической  школы, 
что  столько  лѣтъ  не  позволяла  ему  вздохнуть  свободно.  Отбросьте 
этотъ  прозрачный  нарядъ,  и вы  не  найдете  подъ  нимъ  ничего  похо- 
жаго на  уродливую  гримасу  клоуна,  которая  такъ  безобразитъ 
буффъ.  Фебъ  у него  — въ  «Затмѣніи»,  напримѣръ,  — настоящій 
Фебъ,  гордый,  прекрасный;  его  сестра,  пересѣкающая  ему  дорогу, — не 
опереточная  актриса,  а истинная  богиня;  кони,  олени,  быстрый 
бѣгъ  двухъ  упряжекъ,  неподражаемая  свобода  и стройность  движе- 
нія, дышутъ  античною  красотой. 

Эффектъ  у Брюллова  часто  не  въ  мѣру  ярокъ,  но  яркость  въ 
картинахъ  его  не  снаружи  намазана.  Онъ  такъ  понималъ,  такъ 
видѣлъ;  моментъ,  въ  который  ему  представлялось  событіе,  выхо- 
дилъ естественно  самый  эффектный  его  моментъ.  Утрировку  при 
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этомъ  нельзя  отрицать;  но,  какъ  замѣчаетъ  А.  И.  Сомовъ  въ  своей 
біографіи,  она  объясняется  спѣшной  работой.  Тамъ,  гдѣ  характеръ 
и типъ  не  выисканы  путемъ  обдуманнаго  труда,  а выливаются  сразу, 
въ  горящихъ  краскахъ,  и составляютъ  самую  суть  сюжета,  эффектъ 
очень  часто  выходитъ  рѣзокъ.  Короче,  это  одинъ  изъ  самыхъ 
обыкновенныхъ  грѣховъ  импровизаціи. 

Брюлловъ  былъ  историческимъ  живописцемъ  только  по  той  при- 
чинѣ, что  въ  его  время,  у насъ,  нельзя  было  быть  другимъ.  Кар- 
тины духовнаго  содержанія  онъ  писалъ  исключительно  по  заказу, 
но  сердце  его  лежало  совсѣмъ  къ  другому  роду.  Онъ  былъ  реа- 
листъ по  призванію,  но  реалистъ  безъ  реальной  почвы,  которую 
въ  сущности  только  и можетъ  дать  своя  родная,  народная  жизнь. 
Бытовые  или  юмористическіе  сюжеты  были  его  любимыми,  и онъ 
затѣвалъ  ихъ  всегда  по  собственному  почину.  Насколько  сильно 
было  въ  немъ  это  призваніе,  можно  судить  уже  потому,  что  цѣлая 
галерея  портретовъ  задумана  и исполнена  имъ  въ  бытовой  обста- 
новкѣ. А въ  дѣлѣ  портретовъ,  даже  враждебная  ему  критика  6о-хъ 
годовъ  признавала  Брюллова  безукоризненнымъ.  Вотъ  что  писалъ 
объ  этомъ  въ  ту  пору,  г.  Стасовъ: 

Громадное  большинство  портретовъ  Брюлова,  говоритъ  онъ, 
«именно  всего  болѣе  поражаетъ  простотою,  безыскуственностію 
общаго,  чрезвычайною  близостью  къ  жизни  и привычкамъ  пред- 
ставляемыхъ лицъ,  правдивымъ  постиженіемъ  характеровъ  и,  прежде 
всего,  необыкновеннымъ  мастерствомъ  передачи  ихъ,  безъ  всякихъ 
придуманныхъ  эффектовъ.  Въ  этихъ  портретахъ  каждый  человѣкъ 
изображенъ  такъ  просто,  такъ  естественно;  все,  самое  существен- 
ное, самое  важное  въ  его  характерѣ,  умѣ,  душѣ,  схвачено  такъ 
глубоко  и живо,  что  точно  видимъ  передъ  собою  того  человѣка, 
котораго  изображаетъ  портретъ.  Вся  его  натура  передъ  вами;  въ 
картинѣ  выражено  разомъ  множество  сторонъ  духа,  которыя  рас- 
крывались передъ  наблюдающимъ  умомъ  художника  не  въ  одну 
встрѣчу,  а во  много  разныхъ  встрѣчъ;  отъ  того,  чѣмъ  больше  всма- 
триваешься въ  Брюлловскій  портретъ,  тѣмъ  больше  въ  немъ  откры- 
ваешь всесторонней  правды  и глубины.  Разнообразіе  портретовъ  у 
Брюллова  изумительно:  какъ  бывало  всегда  у великихъ  портрети- 
стовъ, что  ни  портретъ,  то  новый  мотивъ,  самый  простой,  самый 
естественный  и вмѣстѣ  самый  выразительный  для  натуры  изобра- 
жаемаго лица.  Кажется,  самый  характеръ  человѣка,  свойства  его 
натуры,  всѣ  вмѣстѣ  сложившіеся,  диктовали  Брюллову,  какую  форму, 
какую  позу,  какое  движеніе,  дать  тому,  кто  долженъ  появиться 
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въ  портретѣ,  и именно  отъ  того,  въ  свою  очередь,  поза,  движе- 
нія, общая  форма,  являются  въ  картинѣ  дѣйствительно  только 
для  того,  чтобы  напечатлѣть  въ  умѣ  самое  мѣткое,  вѣрное  и прав- 
дивое представленіе.  Вспомнимъ  все,  что  составляетъ  красоту,  силу 
и мастерство  Брюлловской  живописи:  чрезвычайную  привлекатель- 
ность общаго,  необыкновенную  сочность  красокъ,  свѣтъ,  блескъ, 
выпуклость  тѣла,  правду  подмѣченныхъ  тонкихъ  тоновъ;  все  это 
совокуплялось  въ  одно  поразительное  и блестящее  цѣлое,  дыша- 
щее жизнью  и истиной»  и т.  д. 

Это  ли,  спрашивается,  не  реалистъ  по  призванію?  И можно  ли 
сомнѣваться,  что,  появись  онъ  у насъ  лѣтъ  тридцать  позже,  онъ 
былъ  бы  царемъ  нашей  реальной  школы? 

Заслуга  Брюллова — и этого  не  оспариваютъ  даже  его  враги — 
прежде  всего  заключается  въ  томъ,  что  онъ  убилъ  у насъ  скучный 
родъ  живописи.  Этого  впрочемъ  не  слѣдуетъ  понимать  буквально. 
Ремесленный  спросъ  на  плафоны  и иконостасы,  конечно,  не  пре- 
кратился, и фабрика  иконописи  не  измѣнила  тотчасъ  старыхъ  своихъ 
шаблоновъ.  Но  въ  глазахъ  талантливой  молодежи,  она  послѣ  Брюл- 
лова утратила  свой  кредитъ.  Онъ  былъ  Колумбъ,  открывшій  рус- 
скимъ художникамъ  новые  горизонты  и съ  ними  такой  просторъ 
для  свободной  иниціативы,  такія  награды  для  смѣлости,  предпріим- 
чивости, для  дарованія,  рискующаго  покинуть  старую  колею,  о 
которыхъ  смиренные  исполнители  прежнихъ  скучныхъ  задачъ  дотолѣ 
и не  мечтали.  Но  собственно  новыхъ  путей,  и между  ними  того, 
который  скоро  потомъ  привелъ  къ  образованію  національной  школы, 
Брюлловъ  не  въ  силахъ  былъ  указать.  Онъ  былъ  не  теоретикъ  и 
никакого  ученія  послѣ  себя  не  оставилъ.  Совѣты  его  ученикамъ — 
не  многословны:  не  слѣдовать  ни  за  кѣмъ,  а быть  вѣрнымъ  себѣ 
и идти  своею  собственною  дорогой;  затѣмъ,  уважать  прежде 
всего  живую  дѣйствительность  и не  дѣлать  ни  шагу,  не  повѣряя 
себя  по  ней.  Онъ  называлъ  презрительно  отсебятшой  все,  что 
работано  безъ  натуры,  и выраженіе  это  долго  было  въ  ходу. 

Мы  повторяемъ,  Брюлловъ  не  оставилъ  школы,  но  онъ  оста- 
вилъ послѣ  себя  свою  геніальную  технику  и такой  просторъ  для 
художественной  концепціи,  который,  при  умственной  неразвитости 
большинства  молодыхъ  художниковъ  его  времени,  былъ  плодо- 
творнѣе всякой  школы.  Вліяніе  его  въ  этомъ  смыслѣ — неоцѣнимо. 
Благодаря  ему,  напримѣръ,  Академія,  въ  1848  году,  отступила  впер- 
вые отъ  старой  своей  исключительности. 

Первый,  дѣйствительно  самородный  русскій  талантъ,  восполь- 
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зовавшійся,  хотя  и поздно,  ея  поддержкою,  самоучка  Федотовъ, 
стоядъ  тогда  въ  нерѣшимости  у дверей  Академіи  съ  двумя  окончен- 
ными картинами.  Ихъ  родъ  былъ  такъ  новъ  у насъ,  что  художникъ 
имѣлъ  всѣ  основанія  опасаться  за  ихъ  судьбу.  «Со  страхомъ  и 
трепетомъ»,  пишетъ  его  біографъ  *),  «представилъ  Федотовъ  обѣ 
картины  на  судъ  Академіи  художествъ,  считая  за  счастье  услы- 
шать отъ  нея  лишь  снисходительный  отзывъ  о нихъ.  Но  каково 
же  было  его  удивленіе,  когда,  черезъ  нѣсколько  дней,  явился  къ 
нему  ученикъ  К.  Брюллова,  Баскаковъ,  съ  приглашеніемъ  зайдти  къ 
знаменитому  живописцу.  Авторъ  «Помпеи»  встрѣтилъ  гостя  самыми 
лестными  похвалами,  признавался,  что  пять  лѣтъ  тому  назадъ  съ 
его  стороны  было  ошибкою  предостерегать  такой  талантъ  отъ  худо- 
жественнаго поприща,  пророчилъ  ему  теперь  блестящую  будущ- 
ность. Все  это  говорилось  въ  виду  Федотовскихъ  картинъ,  попав- 
шихъ изъ  Академіи  въ  квартиру  Брюллова,  тогда  больнаго:  ихъ 
принесъ  къ  нему  на  показъ  профессоръ  А.  Т.  Марковъ,  какъ  вещи 
особенно  замѣчательныя.  Вскорѣ  за  тѣмъ,  Совѣтъ  Академіи  при- 
зналъ Федотова  за  эти  работы  назначеннымъ  въ  академики  и позво- 
лилъ ему  выбрать  по  своему  вкусу  программу  для  полученія  зва- 
нія академика.  Такъ  гласило  лишь  оффиціальное  рѣшеніе  Акаде- 
міи, записанное  въ  ея  протоколахъ;  на  самомъ  же  дѣлѣ,  выборъ 
былъ  сдѣланъ  заранѣе,  самимъ  Брюлловымъ,  при  описанномъ  нами 
визитѣ  къ  нему  Федотова.  То  была  уже  начатая  картина:  «Сва- 
товство майора»  или  «Поправка  обстоятельствъ  женитьбой».  Узнавъ 
о существованіи  этого  эскиза  и затѣмъ  увидѣвъ  его,  Брюлловъ 
способствовалъ  къ  тому,  чтобы  затѣянная  картина  была  обращена 
для  Федотова  въ  программу  на  степень  академика»  и.  т.  д. 

Успѣхъ  трехъ  картинъ  Федотова  превзошелъ  самыя  смѣлыя 
ожиданія.  «Во  все  продолженіе  выставки  (1849),  толпа  посѣти- 
телей наполняла  тотъ  залъ,  гдѣ  находилось  его  произведенія,  толка- 
лась и жалась  около  нихъ,  такъ  что  пробраться  къ  нимъ  поближе 
можно  было  лишь  съ  великимъ  трудомъ»...  «Въ  кругу  молодыхъ 
художниковъ  на  новаго  академика  стали  смотрѣть  съ  уваженіемъ, 
какъ  на  честь  и гордость  русской  школы;  газеты  и журналы  за- 
трубили ему  восторженныя  хвалы  и проч.» 

Успѣхъ  несомнѣнно  былъ  заслуженъ.  Федотовъ  первый,  оста- 
вивъ въ  покоѣ  далекое  и чужое,  или  чудесное,  взялся  безъ  вся- 
кихъ претензій  за  то,  что  онъ  видѣлъ  вокругъ  себя,  за  низменную 


*)  Павелъ  Андреевичъ  Ѳедотовъ,  А.  И.  Сомова.  1878.  стр.  9. 
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и некрасивую  обыденную  русскую  жизнь.  Но  то,  что  онъ  въ  ней 
подмѣтилъ,  полно  было  правды  и такъ  характерно,  освѣщено 
такимъ  здоровымъ  юморомъ,  что  сцены,  изображенныя  имъ, 
не  уронили  бы  самой  талантливой  русской  комедіи.  Однако, 
именно  то,  что  въ  нихъ  было  серьезнаго,  какъ  замѣчаетъ  г.  Ста- 
совъ *),  въ  ту  пору  еще  ускользало  отъ  должной  оцѣнки. 
«Жанръ  считали  тогда  очень  второстепеннымъ  родомъ  художе- 
ства... Въ  тогдашнихъ  журналахъ...  печатались  важныя  сообра- 
женія... почему,  молъ,  жанръ  захватываетъ  нынче  такое  значитель- 
ное мѣсто  во  вкусахъ  публики,  и чѣмъ  бы  помочь  настоящему, 
великому  и высокому  искуству  снова  занять  должное  мѣсто». 
Но  мы  вернемся  еще  къ  печати,  а здѣсь,  заглядывая  немного  впе- 
редъ, замѣтимъ  только,  что  эта  слабость  къ  «высокому»  вкоренена 
у насъ,  русскихъ,  глубже,  чѣмъ  мы  желали  бы  сами  себѣ  сознаться. 
Спускаясь  послѣ  Федотова  съ  тѣхъ  священныхъ  вершинъ,  куда 
не  доносится  говоръ  толпы,  волнующейся  внизу,  наше  искуство 
какъ-бы  скорбѣло  о томъ,  что  оно  покидаетъ,  и закрывало  себѣ 
лицо  огъ  стыда  при  мысли,  что  вмѣсто  боговъ,  и героевъ,  ему  при- 
ходится наконецъ  имѣть  дѣло  съ  лавочниками,  подъячими  и кухар- 
ками. И въ  скорби  о томъ,  что  значеніе  его  такъ  понизилось,  оно 
обращалось  къ  своимъ  истолкователямъ,  жалуясь  имъ,  что  изъ 
посланника  неба,  призваннаго  облагороживать  помыслы  человѣка, 
оно  разжаловано  немного-что  не  въ  шарманщика,  показывающаго 
«Петрушку».  «Вздоръ!»  отвѣчали  столкователи.  «Дѣло  совсѣмъ 
не  въ  томъ,  что  вы  изображаете,  а какъ  васъ  поймутъ.  Но  это — уже 
не  ваша  забота.  Вы  имъ  рисуйте  свиныя  ихъ  рыла  за-просто,  безъ 
прикрасъ,  и они  будутъ  въ  восторгѣ,  будутъ  кататься  со-смѣху; 
это  необходимо  сначала,  ну  а ужъ  тамъ  мы  ихъ  научимъ,  какъ  васъ 
понимать.  Мы  скажемъ:  вотъ,  вы  забавлятесь;  а знаете-ли  вы,  что 
это  такое?  Вы  думаете,  что  это  шутникъ  потѣшаетъ  веселыхъ 
гостей?  Нѣтъ,  это  пророкъ  громитъ  и обличаетъ  неправду.  Смѣхъ 
и веселье — тутъ  только  снаружи,  а на  душѣ  у него  совсѣмъ  не  до 
смѣху:  онъ  проливаетъ  кровавыя  слезы  о вашихъ  грѣхахъ,  и то, 
что  онъ  вамъ  изображаетъ,  это — трагедія,  отъ  которой,  если  ее  по- 
нять, какъ  слѣдуетъ,  то  волосы  у васъ  встанутъ  дыбомъ». 

Пѣсня  эта  уже  давно  сложилась  въ  литературѣ,  и въ  какой 
мѣрѣ  она  тамъ  оправдывалась — сюда  не  относится;  но  до  чего  она 
лжива  по  отношенію  къ  большинству  нашихъ  лучшихъ  картинъ 


*)  «2>  лѣтъ  русскаго  искуства».  Вѣстникъ  Европы,  за  1882  г.  Ноябрь. 
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на  бытовые  сюжеты,  ясно  для  всякаго,  кто  изучалъ,  напримѣръ,  хоть 
«Свѣжаго  кавалера»  и «Сватовство  майора».  Видѣть  трагедію  тамъ, 
гдѣ  не  только  нѣтъ  въ  дѣйствительную  минуту  ни  одного  стра- 
дающаго лица,  но  трудно  даже  вообразить,  откуда  оно  могло  бы 
взяться,  способенъ  развѣ  какой-нибудь  изувѣръ,  для  котораго  все 
житейское,  сплошь, — не  больше,  какъ  рядъ  этаповъ,  ведущихъ  грѣш- 
ника къ  вѣчной  погибели.  А помимо  того,  что  можетъ  быть  меньше 
трагично,  чѣмъ  эти  сцены?  Вотъ,  напримѣръ,  «Кавалеръ».  Онъ,  безъ 
сомнѣнія,  очень  непривлекателенъ,  и довольно  взглянуть  на  его  черты, 
чтобы  прочесть  въ  нихъ  сразу  всѣ  его  некрасивые,  маленькіе  грѣшки. 
Но  жалкая  обстановка  комнаты  и дырявые  сапоги,  которые  тычетъ 
ему  подъ  носъ  молодая,  веселая  баба,  его  кухарка,  свидѣтель- 
ствуютъ, что  это — одинъ  изъ  тѣхъ  бѣдныхъ  служакъ,  которымъ 
жалованья  едва  хватаетъ  на  хлѣбъ,  и которые  пополняютъ  его, 
насколько  удастся,  грошами,  выманенными  съ  просителей.  Судьба 
его  незавидна,  но  нѣтъ  никакихъ  основаній  считать  его  погибаю- 
щимъ. Онъ  не  остался  за  штатомъ  и не  ночуетъ  гдѣ-нибудь  на 
бульварной  скамьѣ,  не  проситъ  милостыни  у кабаковъ.  Напротивъ, 
именно  въ  эту  минуту,  онъ  счастливъ;  онъ  получилъ  наконецъ  то 
отличіе,  о которомъ  мечталъ  еще  смолоду.  Онъ  — кавалеръ,  и его 
лицо  сіяетъ  удовлетвореннымъ  тщеславіемъ.  Можно,  пожалуй,  гну- 
шаться имъ,  можно  и пожалѣть  о нравственной  его  нищетѣ;  но 
видѣть  въ  немъ  что-нибудь  ужасающее,  безъ  крайней  натяжки, 
нельзя.  Десятки  тысячъ  подобныхъ  ему  живутъ,  заработывая  не- 
легкимъ трудомъ  дырявые  сапоги  и закуску  съ  пріятелемъ  въ 
рѣдкіе  дни  торжества,  но  живутъ,  не  проклиная  своей  судьбы  и 
не  заслуживая  ничьихъ  проклятій.  Другая  картина  еще  того  меньше 
пахнетъ  трагедіей.  Бракъ  изъ-за  денежныхъ  или  честолюбивыхъ 
разсчетовъ — дѣло  такое  обыкновенное,  что  у самыхъ  чувствитель- 
ныхъ изъ  людей  не  хватило  бы  слезъ,  чтобы  его  оплакивать.  Да  и 
о комъ  тутъ  плакать?  Стоитъ  только  взглянуть  на  эту  дюжую, 
флегматичную  дѣвку,  изъ  тѣхъ,  о которыхъ  народъ  говоритъ,  что 
ихъ  о дорогу  не  расшибешь,  чтобы  успокоиться  за  ея  судьбу. 
«Этакая-то  кобылища?  Да  что  ей  сдѣлается?»,  отозвался  о ней  одинъ 
посѣтитель  выставки  изъ  апраксинскихъ.  Но  если  бы  у зрителя  и 
остались  какія-нибудь  сомнѣнія,  то  самъ  живописецъ,  въ  веселыхъ 
стишкахъ  на  тотъ  же  сюжетъ,  даетъ  себѣ  трудъ  ихъ  разсѣять. 
«А  вотъ  извольте-ка  посмотрѣть»,  говоритъ  онъ  въ  тонѣ  раеш- 
ника, «какъ  наша  невѣста  не  найдетъ  себѣ  сдуру  мѣста»....  Она 
не  печалится,  что  ее  отдаютъ  за  немилаго;  ее  только  конфузятъ 
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ея  открытая  шея,  да  страхъ,  что  вотъ  сію  минуту  войдетъ 
«мужчина  чужой.  Ой  срамъ-то  какой!  Гость  замолвитъ  чай 
рѣчь,  а тутъ  нечѣмъ  скрыть  плечъ!  Все  сквозитъ,  на  виду!...  Нѣтъ, 
въ  свѣтёлку  уйду!...»  Ясно,  что  самъ  Федотовъ  не  видитъ  въ  ея 
судьбѣ  ничего  ужаснаго.  И онъ  откровененъ  на  этотъ  счетъ,  ибо 
въ  ту  пору,  къ  услугамъ  художественнаго  сознанія  еще  не  имѣлось 
цѣлой  дружины  его  тенденціозныхъ  истолкователей.  Вообще  первые 
реалисты  наши  смотрѣли  на  свое  дѣло  просто  и скромно,  какъ  на 
нетребующее  прикрасъ.  Монтировать  на  трагическія  ходули  коме- 
дію самыхъ  вульгарныхъ  житейскихъ  мотивовъ  и заявлять  на  имя 
ея  простодушныхъ  актеровъ  совсѣмъ  незнакомыя  имъ  идеальныя 
требованія,  художникамъ,  въ  родѣ  Федотова,  и во  снѣ  не  снилось. 
Скорбя,  какъ  и онъ  простодушно  скорбѣлъ,  что  имъ  недоступно 
седьмое  небо  Рафаелей  и Брюлловыхъ,  они  понимали  однако  при- 
званіе свое  совершенно  трезво.  Задача  реальной  школы  тѣмъ  и 
почтенна,  что  заставляла  художника  отказаться,  во  имя  правды, 
отъ  изображенія  незнакомыхъ  или  невиданныхъ  имъ  вещей;  она 
миритъ  человѣка  съ  будничной,  прозаической  обстановкой,  въ 
кругу  которой  проходитъ  обыкновенно  вся  его  жизнь.  Нужды 
нѣтъ,  что  она  бѣдна  и невзрачна,  что  типы  фигуръ,  встрѣчаемыхъ 
въ  ней  ежедневно,  лишены  рѣзко-бросающейся  въ  глаза  особен- 
ности. Если  онъ  только  съумѣетъ  понять  живой  ея  смыслъ,  съумѣетъ 
вникнуть  въ  эти  фигуры  и уловить  ихъ  родовыя  или  индиви- 
дуальныя, національныя,  человѣческія  черты,  то  все  это  оживетъ, 
зашевелится,  заговоритъ  на  его  картинѣ  и сдѣлаетъ  ее  интересною 
не  для  однихъ  знатоковъ,  но  и для  массы  народа  почти  всѣхъ  клас- 
совъ и состояній. 

Такъ  понимали  свою  задачу,  на  первыхъ  порахъ,  Федотовъ  въ 
живописи  и Гоголь  въ  литературѣ — Гоголь,  какъ  все  заставляетъ 
думать,  не  лившій  еще  подъ  смѣхомъ  невидимыхъ  слезъ  въ  ту  пору, 
когда  писалъ  «Ревизора».  Но  слава  и толки  друзей  о его  вели- 
комъ значеніи  скоро  потомъ  успѣли  вскружить  ему  голову  до  того, 
что  въ  «Мертвыхъ  душъ»,  онъ  обращается  уже  къ  родинѣ  съ 
гордымъ  вопросомъ:  «Русь!  Чего  же  ты  хочешь  отъ  меня?  Какая 
непостижимая  связь  таится  между  нами?  Что  глядишь  ты  такъ,  и 
зачѣмъ  все,  что  ни  есть  въ  тебѣ,  обратило  на  меня  полныя  ожи- 
данія очи?»  Еще  немного — и онъ  уже  видитъ  себя  исполняющимъ 
на  землѣ  что-то  въ  родѣ  божественнаго  призванія.  Онъ — пророкъ, 
которому  дана  власть  не  только  казнить  неправду,  привязывая  къ 
позорнымъ  столбамъ  грабителей  или  плутовъ,  но  и учить,  учить 
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весь  ввѣренный  ему  свыше  русскій  народъ,  указывая  ему  его  пути. 
Это  была  прямая  дорога  къ  безумству,  и онъ  прошелъ  ее  до  конца. 
Федотовъ,  хотя  и былъ  гораздо  болѣе  скромнаго  мнѣнія  о себѣ,  а кон- 
чилъ однако  тѣмъ  же.  Оба  высоко  чтили  Брюллова  и были,  конечно 
въ  теоріи  только,  ревностными  поклонниками  высокаго  драматизма 
въ  искуствѣ.  Федотовъ  пробовалъ  даже  силы  въ  немъ  (Сомовъ, 
стр.  з),  «стараясь  при  этомъ  отрѣшиться  отъ  своей  наклонности 
къ  комизму  и подражать  пріемамъ  историческихъ  живописцевъ», 
но,  разумѣется,  безуспѣшно. 

Немало  толковъ  о немъ,  объ  его  работахъ  и успѣхахъ,  ходило 
тогда  въ  кругу  академической  молодежи;  но  никакихъ  попытокъ 
идти  по  его  слѣдамъ  еще  не  было  видно.  Академія,  очень  охотно, 
по  иниціативѣ  Брюллова,  оказавшая  поддержку  Федотову,  остано- 
вилась на  этомъ  и ничего  дальнѣйшаго  для  поощренія  новаго  рода 
искуства  не  дѣлала.  Брюлловъ  и Бруни,  да  остатки  отъ  школы  Его- 
рова, въ  лицѣ  немногихъ  его  ученниковъ,  въ  ту  пору  были  един- 
ственными дѣятельными  авторитетами,  и молодежь,  или,  вѣрнѣе, 
весьма  небольшая  доля  ея,  способная  выражать  свой  взглядъ  на 
искуство,  вся  состояла  изъ  ярыхъ  сторонниковъ  этихъ  трехъ  пред- 
водителей. Школа  Егорова,  впрочемъ,  держалась,  безъ  разсужденія, 
старыхъ  преданій,  и весь  практическій  ея  смыслъ  ограничивался 
строгостью  рисунка.  Лучшія  изъ  работъ  въ  натурномъ  классѣ  при- 
надлежали часто  ученикамъ  ея.  Брюлловъ,  въ  ту  пору  весь  погру- 
женный въ  свои  Исакіевскія  работы  и почти  вовсе  уже  не  посѣ- 
щавшій классовъ,  все  еще  оставался  въ  главѣ  протестантовъ,  стоя- 
вшихъ за  неограниченную  свободу  импровизаціи  и отзывавшихся 
съ  злою  ироніей  о его  соперникѣ,  Бруни.  Послѣднему  надо  однако 
отдать  справедливость:  онъ  былъ  хорошій  учитель  и занимался 
серьезно  своими  учениками.  Лучшіе  между  ними  всегда  горячо 
стояли  за  этого  мастера,  и они  были  правы.  Но  Бруни  былъ  чуже- 
земецъ въ  душѣ,  и русская  школа,  какъ  ни  высоко  она  уважала 
его  дарованіе,  меньше  кого-нибудь  можетъ  его  считать  своимъ. 


III. 

Со  смертью  Брюллова  и,  слѣдомъ  за  нимъ,  Федотова,  (въ  1852  г.), 
всѣ  надежды  отечественнаго  искуства  сосредоточились  на  худож- 
никѣ, о которомъ  давно  уже  доходили  въ  Россію  самыя  удиви- 
тельныя извѣстія  . Ихъ  содержаніе  слишкомъ  памятно,  чтобы  ихъ 
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повторять  еще  разъ  послѣ  всего,  что  всякій,  интересующійся  у насъ 
искуствомъ,  еще  недавно  имѣлъ  возможность  прочесть  частью  въ 
перепискѣ  Иванова,  изданной  М.  П.  Боткинымъ,  и въ  приложенныхъ 
къ  ней  воспоминаніяхъ  разныхъ  лицъ,  частью  въ  журнальныхъ 
статьяхъ  объ  этомъ  предметѣ.  Характеръ  и жизнь  человѣка  передъ 
нами,  какъ  на  ладони;  но  о значеніи  его,  какъ  художника,  за  двадцать 
лѣтъ  появилось  столько  разнорѣчивыхъ  отзывовъ,  что  оно  и доселѣ 
еще  остается  загадкой.  Кое-что  однако  же  выяснилось  теперь  и 
не  можетъ  быть  дольше  предметохмъ  спора.  Нѣтъ  никакого  сомнѣ- 
нія, напримѣръ,  что  Ивановъ  былъ  одаренъ  великою  силой,  и что 
сила  эта,  пойди  она  торной  дорогой,  доставила  бы  ему  такой 
успѣхъ,  какого  въ  нашъ  вѣкъ  немногіе  достигали.  Но  онъ  пошелъ 
новымъ,  никѣхмъ  еще  неизвѣданнымъ,  ему  сахмому  неяснымъ 
путемъ  и,  встрѣтивъ  на  немъ  неожиданныя  препятствія,  остановился 
въ  отчаяніи.  Картина  его,  на  которую  онъ  потратилъ  всю  жизнь, 
осталась  неконченной  и,  не  взирая  на  всѣ  возбужденныя  ею  въ 
Россіи  громадныя  ожиданія,  встрѣтила  тамъ  холодный  пріемъ.  Изъ 
безчисленныхъ  о ней  отзывовъ,  не  имѣя  ни  времени,  ни  терпѣнія 
разбираться  въ  ихъ  сбивчивой  пестротѣ,  хмы  приведемъ  только 
одинъ,  послѣдній,  въ  искренности  котораго  нѣтъ  никакого  повода 
сохмнѣваться,  такъ  какъ  онъ  принадлежитъ  самому  ревностному  и 
давнему  адвокату  Иванова,  В.  В.  Стасову. 

Въ  частностяхъ,  онъ  ее  цѣнитъ  высоко.  «Въ  томъ,  что  касается 
до  созданія  отдѣльныхъ  личностей,  типовъ,  характеровъ,»  говоритъ  г. 
Стасовъ  *)  «картина  эта  полна  такихъ  элементовъ,  которые  дѣлаютъ 
ее  созданіемъ  истинно-великимъ,  необыкновеннььмъ.  Ивановъ  достигъ 
тутъ  давнихъ  своихъ  учителей  и идеаловъ,  Рафаеля  и Ліонардо  да- 
Винчи.  Надо  прямо  сказать:  онъ — сущій  Рафаель  и Ліонардо  да-Винчи 
нашего  времени.  Только  къ  тому,  что  есть  важнаго  и значительнаго 
у этихъ  двухъ  мастеровъ,  онъ  прибавилъ  все  то  глубокое,  вѣр- 
ное и правдивое  по  внѣшней  формѣ  и по  внутренней  психологіи, 
что  нашъ  вѣкъ  способенъ  былъ  прибавить  къ  созданіямъ  этого 
рода....  Такого  Іоанна  Крестителя,  такого  Христа,  никогда  еще 
не  создавала  ничья  кисть;  многіе  изъ  апостоловъ  и изъ  присут- 
ствующей массы  народа,  все  это  — оригинальные  еврейскіе  типы, 
передающіе  не  одну  внѣшность,  но  и душу,  характеръ  взятаго 
лица»  и пр.  Но  относительно  цѣлаго,  г.  Стасовъ  находитъ, 
что  у художника,  попросту,  не  хватило  таланта.  «На  картинѣ 


*)  «Двадцать-пять  лѣтъ  русскаго  искуства».  Вѣсти.  Европы.  1882,  ноябрь. 
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Иванова»,  говоритъ  онъ,  «ярко  отразилась  исторія  ея  происхож- 
денія, и какъ  она  создавалась  безъ  огня,  такъ  и вышла  безъ  него, 
совершенно  холодною  въ  общемъ  своемъ  впечатлѣніи.  Она,  общею 
сложностью,  общимъ  составомъ  своимъ,  не  способна  никого  вдо- 
хновить и вознести;  ничей  духъ  она  не  потрясетъ,  ничьего  воо- 
браженія не  захватитъ,  и только  будетъ  дѣйствовать  отдѣльными 
великими  своими  красотами  и совершенствами.  Впечатлѣніе  отъ 
этой  картины  спокойно  и мозаично,  какъ  было  самое  созданіе  ея».... 
«Народа,  который  долженъ  былъ  явиться  тутъ  главнымъ  дѣйству- 
ющимъ лицомъ,  въ  ней  нѣтъ:  онъ  замѣненъ  отдѣльными  груп- 
пами, разставленными  искуственно  и условно,  по  всѣмъ  правиламъ 
скульптурнаго  барельефа».  При  этомъ,  «полная  неспособность 
къ  краскамъ,  и рыжій,  пестрый,  несносный,  кричащій,  неестествен- 
ный колоритъ....  Все  это  было  слѣдствіемъ  недостаточности  таланта 
и вредныхъ  вліяній»  и пр. 

Мы  привели  этотъ  отзывъ  именно  потому,  что  онъ  какъ-бы 
сводитъ  въ  себѣ,  съ  попыткою  примирить,  разногласіе  остальныхъ. 
Но  затѣмъ  остается  вопросъ:  чего  же  искалъ  Ивановъ,  и какъ 
понималъ  онъ  самъ  свою  истинную  задачу?  Къ  несчастью,  онъ 
не  былъ  мастеромъ  слова,  и собственные  отвѣты  его  слишкомъ 
общи,  слишкомъ  окольны,  чтобы  мы  могли  обратиться  къ  нимъ 
за  рѣшеніемъ.  Но  глубокое  отвращеніе  его,  какъ  художника,  отъ 
школы,  въ  которой  онъ  былъ  воспитанъ,  и безусловная  правда, 
которой  онъ  требовалъ  прежде  всего  отъ  искуства,  съ  одной  сто- 
роны, а съ  другой — это  вѣчное  недовольство  достигнутымъ,  это 
исканіе,  жадно  хватающееся  за  книги,  преданія,  древніе  образцы 
искуства,  живые  типы  еврейской  расы,  за  все,  что  могло  хоть 
малѣйшимъ  образомъ  выяснить  для  него  достовѣрный  характеръ  и 
подлинную  физіономію  событія, — все  это  въ  своемъ  родѣ  намеки 
на  истину.  Идеалистъ  по  складу  ума  и человѣкъ  простодушно  вѣру- 
ющій, Ивановъ,  съ  дѣтства  и до  конца,  считалъ  единственною  достой- 
ной задачей  искуства  высокій  эпосъ,  завѣщанный  человѣчеству 
сказаніями  Священной  Исторіи,  и первымъ  дѣломъ  его  въ  Италіи 
стало  набожное  изученіе  мастеровъ  XVI  столѣтія.  Это  была  незрѣ- 
лая, юношеская  эпоха  жизни,  въ  которой  онъ  не  рѣшался  еще 
приступить  къ  бродившимъ  въ  его  головѣ  широкимъ  замысламъ; 
но  успѣхъ  его  первой  картины  въ  ростъ  далъ  ему  сразу  и смѣ- 
лость, и средства,  казавшіяся  тогда  достаточными.  И вотъ,  въ 
исходѣ  тридцатыхъ  годовъ,  Погодинъ,  введенный  въ  его  мастерскую 
Гоголемъ,  застаетъ  его  передъ  громадныхъ  размѣровъ  холстомъ, 
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погруженнаго  въ  глубокое  размышленіе.  Борьба,  которая  къ  этому 
времени  начиналась  уже  въ  этой  чистой  душѣ,  замѣчательна  въ 
высшей  степени,  какъ  своей  безпримѣрной  серьезностью,  такъ  и 
тѣмъ,  что  она  возникла  по  собственному  почину.  Ивановъ,  какъ  мы 
находимъ  тому  положительныя  свидѣтельства  (Изд.  Боткина,  стр.  405 
и друг.),  цѣнилъ  высоко  Брюллова.  «Брюлловъ  произвелъ  революцію 
въ  искуствѣ»,  говаривалъ  онъ.  Но  какъ  ни  безпорно  было  вліяніе 
перваго  нашего  протестанта  на  всѣхъ  русскихъ  его  современниковъ,  а 
ему  нельзя  приписать  того,  что  въ  концѣ  тридцатыхъ  годовъ  за- 
ставляло задумываться  Иванова.  Художественная  природа  у этихъ  лю- 
дей была  совершенно  разная.  Первый  не  зналъ  раздумья  и копотливаго, 
медленнаго  исканія;  онъ  бралъ  всѣ  препятствія  приступомъ  и 
снахрапу.  Второй,  напротивъ,  видѣлъ  ихъ  тамъ,  гдѣ  другимъ  каза- 
лось все  гладко,  и какъ  - будто  бы  самъ  ихъ  выдумывалъ. 
Ивановъ  не  только  шагу  не  дѣлалъ,  не  подготовясь  къ  нему  за- 
долго, но  часто,  даже  и сдѣлавъ  его,  потомъ  возвращался  назадъ. 
Причиной  тому  однако  была  не  робость,  свойственная  безсилію, 
а нѣчто  совсѣмъ  другое.  Въ  душѣ  у этого  идеалиста,  по  мѣрѣ 
того,  какъ  онъ  вдумывался  въ  свою  задачу,  начало  зарождаться 
сомнѣніе  въ  правдѣ  того,  что,  по  ученію  школы  его,  постигается 
непосредственнымъ  вдохновеніемъ.  Точно-ли  эти  историческія  кар- 
тины содержатъ  истинную  историческую  физіономію  изображае- 
мыхъ ими  лицъ  и событій?  Гдѣ  родина  этихъ  послѣднихъ?  Гдѣ 
горячій  песокъ  и раскаленные  камни  ея  пустыни?  Гдѣ  эта  раса, 
типическія  черты  которой  и до  сихъ  поръ  такъ  ярки,  что  самыхъ 
дальнихъ  потомковъ  ея  невозможно  смѣшать  съ  европейцами? 
И куда  дѣвалась  у этихъ  бѣдныхъ,  простыхъ  людей,  рыбаковъ  и 
ремесленниковъ,  ихъ  небогатая,  но,  безъ  сомнѣнія,  характерная, 
обыденная,  ношенная  одежда?  Откуда  эти  летящіе,  пышные,  взду- 
тые вѣтромъ,  какъ  паруса,  или  монументальными  складками  ниспа- 
дающіе плащи  и туники,  на  голубыхъ  и розовыхъ  тканяхъ  кото- 
рыхъ такъ  очевидно  не  было  никогда  ни  пылинки,  ни  лоскута, 
вылинявшаго  или  измятаго?...  Въ  первомъ  эскизѣ  его  «Мессіи», 
одинъ  изъ  купальщиковъ  надѣваетъ  бѣлые,  вязаные  носки.  Это, 
конечно,  промахъ,  бросающійся  въ  глаза,,  и онъ  послѣ  исправилъ 
его.  Ну,  а сколько  другихъ,  гораздо  болѣе  важныхъ,  но  по  незна- 
нію нашему  не  бросающихся  въ  глаза,  нашелъ  бы  въ  лучшихъ 
произволеніяхъ  исторической  школы  воскресшій  изъ  праха  сви- 
дѣтель того,  что  они  изображаютъ?  Ему  уже  не  отдѣльные  про- 
махи бросились  бы  въ  глаза,  а сплошная  ложь  и нелѣпость  цѣлаго. 
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И вотъ,  эта-то  ложь,  это  естественное  отсутствіе  всякаго  сход- 
ства между  живой  исторической  дѣйствительностью  и самозван- 
нымъ вымысломъ  человѣка,  на  разстояніи  длиннаго  ряда  вѣковъ 
пытающагося  ее  воскресить  по  безплотнымъ  сказаніямъ,  и была  уга- 
дана тонкимъ,  художественнымъ  чутьемъ  Иванова.  Страннымъ 
образомъ,  въ  головѣ  у этого  идеалиста  шелъ,  безсознательно  вы- 
рабатываясь и развиваясь,  тотъ  самый  процессъ  отрезвленія,  изъ 
котораго  въ  нашей  литературѣ  уже  давно  возникла,  а въ  живо- 
писи должна  была  скоро  возникнуть,  реальная  школа  искуства.  Всѣ 
требованія,  какія  онъ  ставилъ  себѣ,  были  почти  тождественны  съ 
ея  требованіями,  и если  не  простирались  такъ  далеко,  если  ихъ 
связь  и послѣдовательность  порой  затемнялись  множествомъ  вся- 
каго рода  пробѣловъ  и сомнѣній,  то  все  это  въ  сущности  такъ  и 
должно  было  быть.  Если  требованія  съ  обѣихъ  сторонъ  были 
тѣ  же,  то  средства  къ  удовлетворенію  ихъ,  у реалистовъ  обшир- 
ныя и во  всемъ  объемѣ  своемъ  доступныя,  у Иванова  были  такъ 
скудны,  давались  ему  цѣною  такихъ  нескончаемыхъ,  напряженныхъ 
усилій,  что  трудно  даже  представить  себѣ,  какъ  онъ  выдерживалъ 
эту  борьбу  столь  долго.  Съ  какимъ  трудомъ,  напримѣръ,  ему  при- 
ходилось отыскивать  то,  что  они  имѣли  въ  избыткѣ  и непосред- 
ственно подъ  рукой, — народный  типъ.  Да  и кто  поручится,  что 
этотъ  типъ,  послѣ  столькихъ  вѣковъ  бродяжничества,  торгаше- 
ства и загона,  не  выродился?  Прибавимъ,  ко  всему  этому,  что  Иванову 
приходилось  учиться  въ  такую  пору,  когда  отъ  него  ожидали  уже  ма- 
стерскаго, оконченнаго  труда.  «Первая  и вторая  картины  Иванова»,  го- 
воритъ Крамской*), «а  затѣмъ  этюды  и наконецъ  эскизы  показываютъ, 
какъ,  шагъ  за  шагомъ,  онъ  долженъ  былъ  сломать  въ  себѣ  до  основа- 
нія стараго  художника  съ  академическимъ  фундаментомъ.  Вся  его 
жизнь  есть  печальная  повѣсть  о томъ,  какъ  ниодно  знаніе,  выне- 
сенное изъ  Академіи,  не  принесло  ему  пользы,  а напротивъ,  слу- 
жило только  помѣхой.  Человѣкъ  въ  тридцать  лѣтъ  начинаетъ 
учиться,  не  говорю  мыслить  и сочинять,  а учиться  рисунку  и живо- 
писи, какъ  будто-бы  ничего  не  знаетъ.  Выходитъ  очень  любо- 
пытно, если  сопоставить  рядомъ  его  ученическую  программу  на 
большую  золотую  медаль  и послѣднія  произведенія,  особенно  этюды. 
Въ  программѣ,  онъ — готовый  мастеръ  и живописецъ,  а въ  этюдахъ— 
чрезвычайно  наивный  и начинающій  ученикъ,  хотя  и великій  ху- 


*)  «Художникъ  А.  А.  Ивановъ  и его  значеніе  для  русскаго  искуства».  Историческ-  Вѣ- 
стникъ. 1 88 1 , августъ. 
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дожникъ»  И раньше:  «Онъ  изнурялъ  себя  на  этюдахъ...  Стоитъ 
присмотрѣться  къ  тому,  напримѣръ,  какъ  онъ  доходилъ  до  изобра- 
женія какого-нибудь  типа,  знакомаго  намъ  въ  картинѣ.  Этюдовъ 
для  каждаго  типа  имѣется  много.  Каждый  этюдъ  есть,  очевидно 
портретъ  живаго  человѣка;  онъ  похожъ  и на  того,  который  въ 
картинѣ,  но  въ  то  же  время,  въ  самомъ  этюдѣ,  только  части  го- 
дятся къ  выраженію  задуманнаго  характера...  Несомнѣнно,  что 
каждая  голова  въ  картинѣ,  по  замыслу  характера,  выше  и глубже 
этюда;  но  въ  то  же  время  и слабѣе  его  по  живописи...  Такимъ 
образомъ,  у Иванова,  во  всемъ,  чему  онъ  давалъ  значеніе  подго- 
товки къ  самому  дѣлу,  оказалось  гораздо  болѣе  настоящаго  худо- 
жественнаго, живописнаго  элемента,  чѣмъ  въ  картинѣ»  и проч. 
Выводъ  изъ  всего  нами  сказаннаго  теперь  бросается  самъ  въ  глаза. 
Въ  процессѣ  осуществленія  своей  идеальной  задачи,  Ивановъ,  по 
замѣчанію  Крамскаго,  былъ  «реалистъ  самый  послѣдовательный  и 
добросовѣстный».  Но  именно  эта-то  неподкупная  его  совѣсть,  это 
стремленіе  къ  правдѣ  во  что  бы  ни  стало,  и вынудили  его  остано- 
виться на  полпути.  Отдѣльные  типы  онъ  могъ  еще  отыскать,  и 
не  взирая  на  всѣ  недостатки,  ихъ  надо  признать  вообще  геніально- 
схваченными. Но  въ  группахъ,  которыя  они  составляютъ,  мы  не 
находимъ  того,  что,  по  смыслу  картины,  должно  было  прежде  всего 
бросаться  въ  глаза:  народа,  охваченнаго  единодушнымъ  востор- 
гомъ при  видѣ  давно  ожиданнаго  и наконецъ  грядущаго  Избави- 
теля. Кто  видѣлъ  хотя  разъ  въ  своей  жизни  ликующую  толпу, 
тотъ  знаетъ,  съ  какой  мгновенною  быстротой  и какъ  невольно, 
неотразимо,  ея  аффектъ  одолѣваетъ  всѣ  мелкія  разнотонности  лич- 
наго настроенія.  Это,  огонь,  которымъ  вспыхиваютъ  равно  ста- 
рикъ и ребенокъ,  книжный,  сосредоточенный  въ  мысляхъ  своихъ 
человѣкъ  и безпечный  гуляка.  Но  этого  взрыва  народнаго  чувства, 
дѣлающаго  изъ  пестраго  сброда  одно  человѣческое  лицо,  — его-то 
и нѣтъ  въ  картинѣ.  Изъ  множества  лицъ,  изображенныхъ  на  ней, 
большинство  даже  не  смотритъ  на  приближающагося  Мессію.  Иные 
сидятъ  спиною  къ  нему  и спокойно  глядятъ  другъ  на  друга,  или 
на  Крестителя.  Нѣсколько  человѣкъ,  слѣдя  за  жестомъ  послѣд- 
няго, правда,  оглядываются;  но  ни  одинъ  не  вскочилъ,  не  рванулся 
всѣмъ  тѣломъ  на-встрѣчу  Христу,  не  палъ  на  колѣна,  въ  слезахъ 
умиленія  простирая  руки  къ  нему.  Промахомъ  это  однако  нельзя 
назвать.  На  картину  потрачено  двадцать  лѣтъ,  и все  въ  ней  свидѣ- 
тельствуетъ, какъ  глубоко,  всесторонне  она  обдумана.  Еще  труднѣе 
предположить,  чтобы  у Иванова  не  хватило  творческаго  огня  на 
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такую  естественную  концепцію.  Надо  быть  справедливымъ  къ  ху- 
дожнику: все,  что  онъ  могъ  воскресить  по  части  индивидуальной 
правды  библейскихъ  характеровъ,  ожило  у него  на  картинѣ.  Но 
онъ  не  могъ  отыскать  ни  въ  Ливорно,  ни  въ  Гетѣ,  ни  въ  цѣломъ 
мірѣ,  живой  натуры  тою  народа,  какимъ  былъ  нѣкогда  «Божій 
народъ»,  а сочинить  ее,  для  такого  правдиваго  человѣка,  было  немыс- 
лимо, и никакая  толпа  евреевъ  нашего  времени  въ  самомъ  сильномъ 
аффектѣ,  къ  какому  она  способна,  не  въ  состояніи  была  дать  ему 
даже  и приблизительнаго  намека  на  то,  чего  ему  въ  этомъ  смыслѣ 
не  доставало.  Поэтому-то,  хотя  въ  идеѣ  его,  на  первомъ  мѣстѣ  и 
былъ  народъ,  но  народа  въ  картинѣ  собственно  нѣтъ.  Мы  не  на- 
ходимъ его  и у великихъ  предшественниковъ  Иванова,  мастеровъ 
XVI  столѣтія;  иначе  они,  не  задумываясь,  изобразили  бы  на  холстѣ 
толпу  коренныхъ  итальянцевъ,  въ  ихъ  національной  одеждѣ,  и не 
взирая  на  всю  наивность  такого  анахронизма,  посвоему  были  бы 
правы...  Взглянемъ  на  этотъ  вопросъ  безъ  предубѣжденій.  Съ  строго 
научной,  археологической  точки  зрѣнія,  Евангельское  сказаніе 
принадлежитъ,  конечно,  извѣстному  вѣку  и маленькому  народцу, 
теперь  давно  уже  потерявшему  политическое  значеніе,  сохранив- 
шему даже  и племенную  обособленность  свою  только  благодаря  рели- 
гіозной своей  нетерпимости.  Но,  разъ  сказаніе  это  переросло  свой 
іудейскій  смыслъ  и стало  собственностью  всего  человѣчества,  нѣтъ 
никакихъ  причинъ  смотрѣть  на  него  съ  такой  исключительно-на- 
ціональной точки.  Христосъ  для  всѣхъ  христіанскихъ  народовъ 
сталъ  свой,  или,  вѣрнѣе,  сталъ  всечеловѣческимъ  идеаломъ  Пастыря, 
положившаго  душу  свою  за  народъ,  грѣхи  котораго  онъ  принялъ 
на  себя  и искупилъ  незаслуженными  страданіями, — такимъ  идеаломъ, 
кстати  сказать,  котораго  іудейство  не  знало  и не  хотѣло  понять. 
Переводя  на  почву  пластическаго  искуства  это  воззрѣніе,  мы  однако 
должны  исключить  безпочвенный,  въ  смыслѣ  народности,  всечело- 
вѣческій его  элементъ,  какъ  нѣчто,  въ  безплотной  своей  отвлечен- 
ности, для  художества  непригодное.  Другими  словами,  въ  живописи 
мы  понимаемъ  на  этотъ  предметъ  только  два  взгляда:  одинъ  — 
историческій,  о которомъ  выше  говорено;  это  и есть  тотъ  самый, 
котораго  безотчетно  сначала,  потомъ  такъ  сознательно  и упорно, 
держался  Ивановъ.  Другой — это  взглядъ  инстинктивно  усвоенный 
старыми  мастерами.  Онъ  просто  натурализируетъ  Евангельское 
сказаніе  на  почвѣ  той  самой  народности,  къ  которой  принадле- 
житъ художникъ.  Такъ,  напримѣръ,  если  этотъ  послѣдній  русскій, 
то  у него  и всѣ  характерные  типы  Священной  Исторіи  будутъ 
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русскіе,  въ  древней  народной  русской  одеждѣ  и съ  русскою  обста- 
новкой. Вопросъ  о предѣлахъ  этой  натурализаціи,  какъ  не  касаю- 
щійся принципа,  сюда  не  относится,  и мы  не  споримъ,  что  онъ 
представляетъ  очень  серьезныя,  можетъ  быть,  даже  неразрѣшимыя 
затрудненія.  Мы  повторяемъ  только:  тутъ  нѣтъ  середины.  Одно 
изъ  двухъ:  или  въ  священномъ  эпосѣ,  изображаемомъ  русскимъ 
художникомъ,  все  будетъ  древне-еврейское,  исторически -строго 
удостовѣренное,  или  же  оно  должно  быть,  безъ  заднихъ  мыслей  и 
безъ  двусмысленныхъ  изворотовъ,  русское.  Но  какимъ  образомъ 
оно  стало  у насъ  ни  то,  ни  другое,  а итальянское,  этого  нельзя  себѣ 
объяснить  ничѣмъ,  кромѣ  въѣвшейся  въ  плоть  и кровь  нашей 
старой  школы  рабской  привычки  къ  ремесленному  шаблону.  Учи- 
лись у итальянцевъ,  и сдѣлали  для  себя  изъ  ихъ  образцовъ 
шаблонъ.  Это-то  рабство,  какъ  слѣдуетъ  полагать,  и разумѣетъ 
Крамской,  когда  говоритъ,  что  Ивановъ  вынужденъ  былъ,  шагъ 
за  шагомъ,  сломать  въ  себѣ  до  основанія  стараго  художника  съ 
академическимъ  фундаментомъ.  Но,  по  мѣрѣ  того  какъ  длилась 
ломка,  медленно  очищая  мѣсто  новому,  взглядъ  Иванова  расширялся, 
и требованія  росли:  картина  стала  терять  свою  прежнюю  цѣну  въ 
глазахъ  художника.  «Далеко  ушли  мы,  живущіе  въ  1855  году,  въ 
мысляхъ  нашихъ»,  пишетъ  онъ  къ  неизвѣстному,  «тѣмъ,  что 
передъ  послѣдними  рѣшеніями  литературной  учености,  основная 
мысль  моей  картины  совсѣмъ  почти  теряется»...  Незадолго  передъ 
развязкой,  онъ  видитъ  уже  въ  ней  пройденную  станцію,  за  кото- 
рую больше  не  стоитъ  биться.  Передъ  нимъ — «новый  высокій  путь»; 
но  онъ  сомнѣвается,  чтобы  онъ  успѣлъ  пробиться  на  немъ:  до- 
вольно, если  ему  удастся  хотя  доказать  на  себѣ,  что  такой  суще- 
ствуетъ, и это  много,  почти  все,  что  возможно  покуда  для  живо- 
писца. Ученый  анализъ  Евангельскаго  сказанія  въ  книгѣ  Штрауса 
и другія,  родственныя  вліянія,  къ  этому  времени  пошатнули  старую, 
простодушную  вѣру,  съ  которою  двадцать  лѣтъ  назадъ  онъ  взялся  такъ 
храбро  за  свой  грандіозный  сюжетъ.  Напрасно,  однако,  ломалъ 
онъ  голову,  чтобы  придти  къ  какимъ-нибудь  выводамъ,  которые 
освѣтили  бы  ему  «новый  путь».  Работа  этого  рода  была  не  по 
силамъ  художнику,  и онъ  самъ  сознаетъ  себя  въ  ней  не  больше, 
какъ  «слабымъ  ученикомъ». 

Я видѣлъ  его,  въ  1858  году,  въ  Академіи.  Онъ  стоялъ  у окна, 
въ  сторонѣ  отъ  публики,  молча  и въ  недоумѣніи  вглядывавшейся 
въ  его  картину.  Это  былъ  судъ,  и бѣдняга,  въ  своей  изстрадав- 
шейся, чистой  душѣ,  очевидно,  угадывалъ  приговоръ...  Скоро  по- 
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томъ  все  было  кончено  для  него,  но  онъ  жилъ  не  напрасно. 
Борьба,  въ  которой,  изъ  русскихъ,  онъ  выступилъ  первымъ,  созна- 
тельная борьба  за  правду  въ  сферѣ  пластическаго  искуства,  должна 
была  привести  къ  побѣдѣ,  и если  бы  Ивановъ  остался  живъ,  онъ 
ее  увидѣлъ  бы  очень  скоро,  хотя  въ  другомъ,  непризнанномъ 
имъ  направленіи. 

(Окончаніе  въ  слѣдующей  книжкѣ). 


Вязальщица,  гравюра  а Ѵеаи  /огіе  В.  А.  Боброва. — Прилагая  при  настоящемъ 
выпускѣ  «Вѣстника  изящныхъ  искуствъ»  гравюру  одного  изъ  лучшихъ  нашихъ 
аквафортистовъ  В.  А.  Боброва,  исполненную  съ  написаннаго  имъ  самимъ  этюда 
масляными  красками,  считаемъ  умѣстнымъ,  для  пользы  любителей  и собирателей 
русскихъ  эстамповъ,  сообщить  краткія  біографическія  свѣдѣнія  объ  этомъ  худож- 
никѣ и представить  полный  списокъ  его  работъ  по  части  гравированія. 

Викторъ  Алексѣевичъ  Бобровъ,  сынъ  купца,  родился  і8-го  апрѣля  1842  г. 
въ  селеніи  Гатобужи,  Петергофскаго  уѣзда  С.-Петербургской  губерніи,  гдѣ  отецъ 
его  былъ  управляющимъ  въ  писчебумажной  фабрикѣ  бар.  Икскуля.  Воспитывался 
онъ  сначала  въ  одномъ  частномъ  учебномъ  заведеніи  столицы,  а затѣмъ  въ  пе- 
тербургскихъ Ларинской  и 2-й  гимназіяхъ.  Рано  проявившаяся  въ  мальчикѣ  охота 
къ  рисованію  побудила  его  оставить  послѣднее  изъ  названныхъ  заведеній  до  окон- 
чанія полнаго  курса  и въ  1860  году  поступить  въ  ученики  Академіи  художествъ. 
Здѣсь,  занимаясь  очень  усердно,  онъ  выказалъ  быстрые  успѣхи,  такъ  что  уже  съ 
1862  г.  сталъ  появляться  на  ежегодныхъ  публичныхъ  выставкахъ  Академіи  со 
своими  работами,  свидѣтельствовавшими  о большой  способности  его  къ  колориту. 
По  свидѣтельству  самого  художника,  развитіемъ  этой  способности  онъ  болѣе 
всего  обязанъ  профессору  Т.  А.  Нефу;  благотворное  вліяніе  на  его  талантъ 
имѣло  также  товарищество  молодыхъ  людей,  приверженныхъ  къ  строгому  изу- 
ченію натуры,  какихъ  въ  ту  пору  было  немало  среди  учившихся  въ  Академіи. 
Первыми  его  произведеніями  были  перспективные  виды  комнатъ  съ  небольшими 
фигурами  людей,  группированныхъ  въ  бытовыя  сцены;  но  потомъ  онъ  предался 
почти  исключительно  портретной  живописи,  не  замедлившей  выдвинуть  его  впе- 
редъ въ  ряду  нашихъ  художниковъ  по  этой  части.  Смерть  отца  и еще  предше- 
ствовавшее ей  разстройство  матеріальнаго  положенія  его  семейства  помѣшали 
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Боброву  конкуррировать  на  высшія  академическія  награды  и на  посылку  на  казен- 
ный счетъ  въ  чужіе  края.  Онъ  вышелъ  изъ  учениковъ  Академіи  въ  1867  году, 
имѣя  отъ  нея  пять  серебряныхъ  медалей  за  рисованіе  и живопись  и получивъ 
при  выпускѣ  званіе  класснаго  художника.  Впослѣдствіи  онъ  былъ  возведенъ  въ 
званіе  академика  за  портретныя  работы  (въ  1873  году)  и получилъ  отъ  Академіи 
большую  поощрительную  медаль  за  гравированіе  крѣпкою  водкою  (въ  1876  г.). 

Послѣднею  отраслью  искуства  г.  Бобровъ  началъ  заниматься  въ  1875  г., 
увлекшись  примѣромъ  И.  И.  Шишкина,  офорты  котораго  столь  высоко  цѣнятся 
любителями  искуства  и своею  прелестью  способны  подстрекать  въ  каждомъ  даро- 
витомъ художникѣ  охоту  пробовать  свои  силы  въ  мастерствѣ  вытравной  гравюры. 
Г.  Бобровъ  предался  аквафортному  дѣлу  съ  необычайною  страстью.  Всего  лишь 
девять  лѣтъ  трудится  онъ  по  этой  части,  не  оставляя  и прежнихъ  занятій  своихъ 
живописью,  а между  тѣмъ  число  награвированныхъ  имъ  досокъ  простирается  уже 
до  93.  Число  это  должно  считаться  очень  значительнымъ,  если  принять  въ  сообра- 
женіе, что  нѣкоторыя  гравюры  г.  Боброва  очень  велики  по  размѣру  и что  многія 
изъ  нихъ — вещи,  весьма  оконченныя,  для  отдѣлки  которыхъ  онъ  пускалъ  въ  ходъ 
не  только  обычные,  сравнительно  легкіе  пріемы  гравированія,  но  и бюрень  и сухую 
иглу.  Въ  работѣ  послѣднею  онъ  особенно  искусенъ,  и маленькіе  портреты  а Іа 
роіпіе  $ёсЬе,  помѣщаемые  имъ  въ  видѣ  ремарокъ  на  пробныхъ  оттискахъ  съ  его 
досокъ,  бываютъ  иногда  верхомъ  совершенства.  Главное  же  достоинство  вообще 
гравюръ  нашего  художника  то  же  самое,  что  и его  живописи, — колоритность. 

Нижеслѣдующій  списокъ  офортовъ  г.  Боброва,  расположенныхъ  въ  хроно- 
логическомъ порядкѣ,  составленъ  при  обязательномъ  содѣйствіи  извѣстнаго  коллек- 
ціонера русскихъ  гравюръ  Е.  Е.  Рейтерна.  Показанные  при  нумерахъ  года  выстав- 
лены и на  самыхъ  гравюрахъ. 


1.  Голова  старика  (Игнатія  Пирогова).  1875. 

2.  Портретъ  Я.  Н.  Коссиковскаго.  1875. 

3.  Портретъ  композитора  А.  Н.  Сѣрова.  1875. 

4.  Мальчикъ  - итальянецъ  (Маркизіо),  въ 
шляпѣ. 

5.  Портретъ  барона  П.  А.  Корфа.  1875. 

6.  Портретъ  графа  Чапскаго.  1876. 

7.  Головка  «Додо»  (сухою  иглою). 

8.  Портреты  Рембрандта,  Флавицкаго,  П. 
Делароша,  ванъ-Дейка,  самого  В.  Боброва  и 
виньетка  (сухою  иглою). 

9.  «ВеЪё». 

10.  Портретъ  А.  Н.  Сѣрова  (грабшт.).  1876. 

11.  Портретъ  Д.  А.  Ровинскаго  (начат.  1876, 
оконч.  1881). 

12.  Портретъ  дѣтей  С.  И.  Заруднаго. 

13.  Портретъ  самого  художника. 

14.  «Хата».  1876. 

15.  Портретъ  П.  Г.  Рѣдкина.  1876. 

16.  Портретъ  А.  Н.  Боброва  (отца  худож- 
ника; неоконч.). 

17.  «Маркизіо».  1876. 

18.  Пйртретъ  А.  X.  Келленбенца  (неоконч.). 

19.  Портретъ  М.  Г.  Черняева. 


20.  Портретъ  Друссъ  (миніатюрный,  сухою 
иглою). 

21.  «Вотъ  тебѣ  и батькинъ  обѣдъ!»,  съ  карт. 
Венеціанова. 

22.  Портреты  Императоровъ  Петра  I и Але- 
ксандра II  (гравир.  по  случаю  200-лѣтняго 
юбилея  Петра  Великаго). 

23.  Портретъ  Т.  А.  Нефа. 

24.  «Бурлаки»,  съ  карт.  Е.  Рѣпина.  1877. 

25.  Визитная  карточка  В.  А.  Боброва. 

26.  Портретъ  г-жи  Сапожниковой.  1877. 

27.  Портретъ  адмирала  Г.  И.  Невельскаго. 

і877- 

28.  Портретъ  Петра  Великаго,  съ  старин- 
наго живописнаго  оригинала,  принадлежащаго 
графу  Шереметеву. 

29.  Портретъ  А.  И.  Артемьева. 

30.  Портретъ  Петра  Великаго  (тоже,  что  и 
№ 28,  въ  меньшую  величину). 

31.  «Порванная  нитка  жемчуга»  (неоконч.). 

32.  Портретъ  графа  Киселева. 

33.  Портретъ  графа  Киселева  въ  молодости, 
съ  живописи  портрета  работы  Рисса  (1834  г.). 
1879. 
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34-  Портретъ  Д.  В.  Полѣнова. 

35.  Портретъ  живописца  В.  М.  Максимова. 
1879. 

3 6.  Портретъ  г-жи  В.  А.  Н.  (неоконч.).  1879. 
-37.  Видъ  близъ  Выборга  (неоконч.). 

38.  Портретъ  живописца  И.  И.  Шишкина. 

1879.  , 

39.  Портретъ  Императора  Александра  II, 
въ  рамѣ. 

40.  Портретъ  живописца  В.  В.  Верещагина. 

1880. 

41.  Мадонна  ііеі  НЬго,  съ  картины  Рафаеля 
(очеркъ). 

42.  Гербъ  графовъ  Шереметевыхъ. 

43.  Портретъ  гравера  Ѳ.  И.  Іордана. 

44.  Портретъ  А.  Г.  Рубинштейна. 

45.  Портретъ  И.  С.  Тургенева. 

46.  Портретъ  Государыни  Императрицы 
Маріи  Ѳеодоровны,  въ  бытность  Ея  Величе- 
ства Цесаревною.  1881. 

47.  Портретъ  В.  А.  фонъ-Браша. 

48.  Портретъ  графа  Шереметева,  съ  карт. 
Росслена. 

49.  Портретъ  Ѳ.  М.  Достоевскаго.  1881. 

50.  Портретъ  канцлера  князя  А.  М.  Горча- 
кова. 1 88 1 . 

51.  Виньетка  ех  ІіЬгіз,  для  графа  С.  Д. 
Шереметева. 

52.  «Мечта»,  этюдъ  съ  натуры. 

53.  Портретъ  г.  Фельтена.  1 88 1 . 

54.  Портретъ  Наслѣдника  Цесаревича  Ни- 
колая Александровича  (неоконч.).  1 88 1 . 

55.  «Журчанье  ручейка».  1882. 

56.  «Соловьиныя  трели»,  панданъ  къ  предъ- 
идущему  нумеру.  1882. 

57.  Портретъ  живописца  С.  Ѳ.  Щедрина, 
по  рисунку  К.  Брюллова  *).  1882. 

58.  Этюдъ  съ  натуры  (А.  М.  Ч.). 

59.  «Ночное»,  тоже  на  ночномъ  фонѣ. 

60.  Портретъ  скрипача  Путилова.  1882. 

61.  Портретъ  музыканта  Главача.  1882. 

62.  «Дочь  моря».  1882. 


63.  Портретъ  Н.  Д.  Быкова. 

64.  Видъ  въ  Павловскѣ.  1883. 

65.  Портретъ  профессора  Зейдлица  съ  ри- 
сунка г-жи  Гагенъ- Шварцъ. 

66.  Портретъ  графа  Ѳ.  П.  Толстаго,  съ  кар- 
тины самого  г.  Боброва.  1883. 

67.  Портретъ  того  же  лица,  съ  фотографіи. 
1883. 

68.  «Сонъ  Ольги».  1883. 

69.  Портретъ  Ѳ.  М.  Достоевскаго.  1883. 

70.  Визитная  карточка. 

71.  Портретъ  сына  М.  Лели.  1883. 

72.  Портретъ  дочери  М.  Ани. 

73.  Голова  арапа. 

74.  У деревянной  лѣстницы,  въ  Павлов- 
скомъ паркѣ. 

75.  Заглавный  листъ  къ  изданію  «Столѣтіе 
собесѣдника  любителей  россійскаго  слова». 
1883. 

76.  «Отдыхающая  вакханка». 

77.  «Нѣженка»  (неоконч.). 

78.  Портретъ  г-жи  М.  И.  М. 

79.  «Раздумье»,  этюдъ  (неоконч.). 

80.  «Покинутая  Психея»  (неоконч.).  1883. 

81.  «Вязальщица»,  съ  картины  г.  Боброва, 
представляющей  его  бабушку. 

82.  «Соловей»,  этюдъ  съ  натуры. 

83.  «Швеи»,  съ  картины  Б.  Вотье. 

84.  Лира  и вѣнки  на  могилу  Тургенева. 

85.  Вѣнокъ  И.  С.  Тургеневу  отъ  русскихъ 
женщинъ  (неоконч.). 

86.  Портретъ  И.  С.  Тургенева  въ  молодо- 
сти, съ  рисунка  Богомолова  (неоконч.). 

87.  Портретъ  кн.  С.  Н.  Урусова,  съ  фото- 
графіи (неоконч.). 

88.  Портретъ  Н.  И.  Погребова,  съ  фото- 
графіи. 

89.  «Клубокъ»,  этюдъ  съ  натуры. 

90.  Визитная  карточка  О.  Н.  Ч. 

91.  Визитная  карточка  Ф.  Б.  В. 

92.  Визитная  карточка  М.  П.  Бобровой. 

<53.  Портретъ  сына  О.  Н.  Чеботаревой. 


*)  Исполненъ  но  заказу  редакціи  «Вѣстника  изящныхъ  искуствъ»  и появится  въ  одномъ 
изъ  слѣдующихъ  выпусковъ  этого  журнала. 
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(Окончаніе). 


а «новомъ  пути»,  Ивановъ  не  имѣлъ  у насъ 
прямыхъ  послѣдователей,  и мы  укажемъ  всего 
у на  одну  попытку  идти  по  его  слѣдамъ,  какъ 
на  имѣвшую  въ  свое  время  громкій,  хотя  до 
извѣстной  степени  и случайный  успѣхъ.  Это 
была  « Тайная  вечеря»  Те,  явившаяся  у насъ  въ 
1863  году.  Весьма  замѣчательная  по  мысли, 
она,  по  небрежности  исполненія,  напоми- 
наетъ скорѣе  бойкую  подмалевку,  чѣмъ  мастер- 
ски оконченную  картину.  Къ  Иванову  эта  вещь 
примыкаетъ  по  реализму  своей  обстановки  и по 
естественности  въ  экспрессіи  главныхъ  лицъ. 
Но  экспрессія  эта,  у Христа  въ  особенности,  груба,  и черты,  положеніе 
тѣла,  самая  драпировка  на  этой  фигурѣ,  — вульгарны.  Отъ  этого 
даже  несомнѣнная  простота  всей  сцены  въ  итогѣ  пріобрѣтаетъ  что- 
то  топорное.  Картина  была  привезена  изъ  Флоренціи  въ  счастливый 
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день.  Цвѣтъ  петербургской  интеллигенціи  именно  въ  ту  пору  заин- 
тересованъ былъ  въ  высшей  степени  книгой  Ренана,  разсматриваю- 
щей земную  жизнь  Христа  съ  ея  исключительно-человѣческой  сто- 
роны. Книга  опередила  картину  всего  на  нѣсколько  мѣсяцевъ;  но 
не  взирая  на  то,  что  именно  это  почти  одновременное  ихъ  появ- 
леніе свидѣтельствовало,  какъ  мало  „ Тайная  вечеря “ могла  быть 
написана  подъ  вліяніемъ  Жизни  Христа , публика  и печать,  находя 
въ  картинѣ  ту  же  реалистическую  концепцію,  встрѣтили  эту  об- 
новку съ  восторгомъ,  который  искренне  раздѣляла  и вся  академи- 
ческая молодежь.  Этимъ  и кончилось.  Изъ  дальнѣйшихъ  работъ 
того  же  художника  на  сюжеты  священной  исторіи,  ниодна  не 
обратила  особеннаго  вниманія,  да  и самый  родъ  этотъ,  къ  тому 
времени,  сталъ  уже  выходить  изъ  моды.  Концепція  „ Тайной  вечери11 
Ге  однако,  въ  виду  повторяющихся  у насъ  и по  мысли  родствен- 
ныхъ съ  этой  картиной  попытокъ,  стоитъ  того,  чтобы  сказать  о 
ней  нѣсколько  словъ. 

Похвальное  честолюбіе  не  отстать  отъ  того,  что  Ивановъ  въ 
письмахъ  своихъ  называетъ  «послѣдними  рѣшеніями  литературной 
учености»,  въ  исходѣ  50-хъ  годовъ  сдѣлало  нашихъ  художниковъ 
очень  чувствительными  къ  новинкамъ,  которыя  занимали  тогда  пе- 
ріодическую печать,  и,  конечно,  это  немало  содѣйствовало  под- 
нятію между  ними  прежняго,  невысокаго  умственнаго  развитія.  Но 
какъ  во  всѣхъ  союзахъ  неравноправныхъ  товарищей,  руководящая 
сторона  и тутъ  очень  мало  заботилась  о дѣйствительныхъ  инте- 
ресахъ другой,  увлекаемой  ею  въ  хвостѣ.  Искуство,  вынужденное 
служить  политикѣ,  должно  было  поступиться  нѣкоторыми  изъ  луч- 
шихъ своихъ  привиллегій  и между  прочимъ  своей  широкой  вѣро- 
терпимостью. Ратуя  вмѣстѣ  съ  печатью  противъ  ея  прямаго  врага, 
обскурантизма,  оно,  въ  порывѣ  слѣпаго  усердія,  незамѣтно  для  са- 
мого себя  становилось  гонителемъ  поэтическихъ  формъ,  въ  кото- 
рыя народъ  облекаетъ  свои  идеалы,  иконоборцемъ  разсудочной 
вѣры,  который,  вторгаясь  въ  храмъ,  истребляетъ  самыя  благород- 
ныя его  украшенія.  Въ  итогѣ — голыя  стѣны  и поворотъ  назадъ, 
къ  абстрактной,  ветхозавѣтной  концепціи  божества,  какъ  извѣст- 
но, гнавшей  искуство.  Такой  поворотъ  мы  находимъ  и въ  древне- 
классическомъ мірѣ.  Кудри  когда-то  неувядаемой  молодости  на 
головѣ  у Феба  рѣдѣютъ,  и быстрые  взоры  его  померкли.  Изъ  лу- 
чезарнаго бога,  онъ  обращается  въ  пожилаго  ученаго,  скромнаго 
просвѣтителя  человѣчества,  и,  надѣвая  очки,  садится  за  книгу.  Мо- 
жетъ быть,  это — и весьма  почтенное  сочиненіе,  но  оно  не  замѣнитъ 
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народу  тѣхъ  дивныхъ  пѣснь,  которыя  онъ  пѣвалъ  когда-то  въ 
обществѣ  музъ,  какъ  не  замѣнитъ  цвѣтовъ  въ  саду  никакая  об- 
думанная распланировка  куртинъ  и дорожекъ,  какъ  философская 
категорія  не  замѣнитъ  живаго  бога.  Дальше  вести  историческія 
сравненія  мы  не  видимъ  нужды;  но  мы  скажемъ  прямо:  если  ху- 
дожникъ, склоняя  голову  передъ  „рѣшеніями  литературной  учено- 
сти11 , начинаетъ  стыдиться  народной  концепціи  религіозныхъ  сю- 
жетовъ, то  это — дѣло  его  убѣжденія,  до  котораго  мы  не  въ  правѣ 
касаться.  Но  пусть  онъ  будетъ  такъ  добросовѣстенъ,  какъ  Ива- 
новъ послѣ  сороковыхъ  годовъ,  и оставитъ  свою  работу  некончен- 
ною, или  не  начинаетъ  ея.  Жизнь  и безъ  этого  такъ  широка,  что 
онъ  найдетъ  въ  ней  всегда  и въ  избыткѣ  здоровую  пищу.  Но 
ставить  свои  худосочныя  обобщенія  на  мѣсто  исполненныхъ  жизни 
формъ  народнаго  пониманія,  это — неблагодарный  трудъ.  Преданіе — 
такъ  преданіе:  или  оставь  его  совершенно  въ  покоѣ,  или  бери  его 
объективно,  какъ  уголокъ  воскресшаго  къ  жизни  древняго  міра, 
съ  древнимъ  же  на  него  міровоззрѣніемъ.  Но  перестроивать  его  на 
современный  ладъ,  подтасовывая  при  этомъ  на  мѣсто  его  корен- 
наго, высоко-эпическаго,  какой-нибудь  жиденькій,  драматическій, 
или,  что  еще  того  хуже,  аллегорическій  смыслъ,  это — такое  же  вар- 
варство, какъ  передѣлывать  живопись  на  безцѣнныхъ,  старинныхъ 
фрескахъ. 

,/іайная  вечеря “ однако  еще  не  хватаетъ  такъ  далеко,  и въ  ней 
замѣтенъ  небольше,  какъ  первый  шагъ  по  этому  направленію.  Самъ 
живописецъ  видѣлъ  въ  ней  неболѣе,  какъ  борьбу  принциповъ  и 
личную  драму  изъ  жизни  Христа,  почеловѣчески  огорченнаго  вѣ- 
роятно давно  уже  имъ  предвидѣнною  и наконецъ  созрѣвшею  из- 
мѣной Іуды.  Но  корень  измѣны  этой,  какъ  гласило  въ  ту  пору 
литературное  объясненіе,  гораздо  глубже  предательства  изъ  ко- 
рыстной цѣли.  Іуда,  по  складу  характера,  вѣроятно,  былъ  старовѣръ 
и,  въ  тайнѣ  души,  можетъ  быть,  давно  уже  ненавидѣлъ  Христа 
той  принципіальной  ненавистью,  какою  страстный  папистъ,  напри- 
мѣръ, на  первыхъ  порахъ  не  вполнѣ  понимавшій  Лютера  и,  быть 
можетъ,  лично  расположенный  къ  нему,  способенъ  былъ  бы  окон- 
чательно возгорѣть  къ  реформатору,  разъ  убѣдясь,  какъ  далеко 
простираются  его  замыслы.  Не  тридцать  серебрениковъ  были  ему 
нужны  и не  кровавый  конецъ,  котораго  онъ  отнюдь  не  желалъ,  а 
неудача  и посрамленіе  проповѣдника  новой  вѣры.  И вотъ,  увидѣвъ 
себя  разгаданнымъ,  онъ  уходитъ  мрачный,  озлобленный,  съ  чисто- 
жидовской рѣшимостью  отомстить.  Съ  другой  стороны — Учитель: 
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онъ,  въ  любящемъ  сердцѣ  своемъ,  огорченъ  и не  скрываетъ  этого. 
Это  видно  и въ  позѣ  его,  и въ  чертахъ  лица.  Въ  итогѣ — весьма 
занимательно:  цѣлый  романъ  и въ  романѣ  цѣлая  нить  психоло- 
гическаго развитія!...  Ужъ  не  это  ли  новый  путь,  завѣщанный  рус- 
ской живописи  Ивановымъ?  Только  мы  не  находимъ  тутъ  его  ис- 
кренности, его  объективности  и глубокаго  уваженія  къ  правдѣ.  Нить 
тоже  слишкомъ  тонка  и вся  состоитъ  изъ  гипотезъ.  Тутъ  „ можетъ 
быть11,  тамъ  „весьма  вѣроятно" , а тамъ  опять  „вѣроятно",  и вверхъ, 
по  всѣмъ  этимъ  вѣроятіямъ,  поднимается,  какъ  паукъ  по  собствен- 
ной слюнкѣ,  модернизація  евангельскаго  сказанія:  Іуда,  Хри- 
стосъ— представители  религіозныхъ  партій,  олицетворяющіе  въ  себѣ 
ихъ  враждебное  столкновеніе,  и т.  д.  Въ  дѣйствительности  однако, 
вся  эта  фантасмагорія  держится,  какъ  у Каульбаха,  на  литератур- 
номъ истолкованіи,  и мы  можемъ  ее  искать,  гдѣ  намъ  угодно;  но 
на  картинѣ  мы  не  найдемъ  ничего,  или  близко  къ  тому  — такъ 
что-то,  легкій  намекъ....  Христосъ  огорченъ  — и только;  но  онъ 
не  глядитъ  на  Іуду,  и между  ними  нѣтъ  безмолвнаго  объясненія 
взорами,  которое  говоритъ  иногда  яснѣе  словъ:  все  уже  кончено, 
Іуда  уже  повернулся  спиною  ко  всѣмъ.  Лица  его  даже  нельзя  раз- 
глядѣть,— въ  такой  глубокой  тѣни  оно  отъ  надѣваемаго  гимата. 

Это-то  не  являющееся  на  сцену,  но  объясняемое  или  угаданное 
другимъ  путемъ,  и заставляетъ  насъ  отнести  „Тайную  вечсрю‘(  къ 
весьма  характерной  въ  то  время  и многочисленной  категоріи  „ ил- 
люстраційРодъ  ихъ  можетъ  быть  очень  различенъ,  отъ  истори- 
ческо-религіозной  картины  съ  фигурами  въ  ростъ,  до  пейзажа;  но 
общая  всѣмъ  черта — центръ  интереса,  не  умѣщающійся  въ  предѣ- 
лахъ художественнаго  произведенія  и въ  значительной  степени  даже 
невыразимый  тѣми  наглядными  способами,  какіе  доступны  пласти- 
ческому искуству.  Какъ  выразить,  напримѣръ,  въ  чертахъ  Іуды,  что 
это — не  просто  христопродавецъ,  а врагъ  по  принципу  и старовѣръ, 
представитель  ветхозавѣтной  партіи?...  Но  мы  вернемся  еще  къ  „ил- 
люстраціямъи . 

Успѣхъ  „Тайной  вечери“  былъ  послѣднимъ  у насъ  успѣхомъ 
этого  рода  живописи.  Требованія,  какія  къ  нему  предъявлялись 
послѣ  Иванова,  такъ  возростли,  а трудности  сколько-нибудь  успѣш- 
наго исполненія  стали  такъ  очевидны,  что  между  новыми,  молодыми 
дѣятелями  находилось  ужъ  мало  охотниковъ  пробовать  свои  силы 
на  этомъ  пути.  Невольно  взоры  художниковъ  начали  обращаться 
въ  другую  сторону,  и въ  умѣ  ихъ  давно  уже  созрѣлъ  вопросъ: 
изъ-за  какихъ  благъ  искать  сюжета  за  тысячи  верстъ  и за  де- 
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сятки  вѣковъ,  въ  чужихъ,  никогда  невиданныхъ,  никому  незнако- 
мыхъ краяхъ,  довольствуясь,  въ  самомъ  счастливомъ  случаѣ,  очень 
сомнительнымъ  результатомъ,  когда  подъ  рукой  у всякаго  — 
своя  русская,  хорошо  знакомая  жизнь,  полная  неисчерпаемаго  бо- 
гатства красокъ  и образовъ,  которые  просятся  сами  на  полотно? 
Въ  литературѣ  этотъ  вопросъ  былъ  давно  ужъ  рѣшенъ  самымъ 
счастливымъ  образомъ.  Наши  художники  были  давно  знакомы 
съ  Гоголемъ,  слѣдомъ  за  нимъ  съ  Островскимъ.  „Записки  Охотни- 
ника"  были  уже  у всѣхъ  въ  рукахъ,  а въ  исходѣ  50-хъ  годовъ 
явились  и первые  „Очерки"  Щедрина.  И вотъ,  наконецъ,  словно 
туманъ  разсѣялся  передъ  взоромъ  художниковъ.  Крутымъ  и внезап- 
нымъ переворотомъ,  однако,  это  несправедливо  назвать,  такъ  какъ 
дѣло  уже  давно  и естественно  направлялось  къ  тому.  Созрѣвшая 
русская  мысль  и русскій  талантъ,  освобождаясь  мало-по-малу  отъ 
школьнаго  гнета,  дошли  наконецъ  до  того,  что  почувствовали  себя 
на  своихъ  ногахъ  и съ  развязанными  руками,  а все  остальное,  го- 
воритъ Стасовъ,  было  не  болѣе,  какъ  въ  порядкѣ  вещей.  «Надобны 
тысячи  пеленокъ  и бинтовъ  предразсудка  и школы,  потребны  без- 
численныя предосторожности  и усилія,  чтобы  помѣшать  этому  есте- 
ственному ходу  дѣла....  Не  троньте  цвѣтка  и дерева,  не  гните  ихъ 
ни  въ  какую  сторону,  и они  сами  всегда  повернутся  'къ  солнцу. 
Оттуда  идетъ  для  нихъ  жизнь  *)». 

Примѣромъ  того,  какъ  просто  все  это  совершилось,  можетъ 
служить  Перовъ.  Пятнадцати  лѣтъ  и едва  научившись  владѣть 
кистями,  дома,  въ  деревнѣ,  подъ  впечатлѣніемъ  великопостной 
службы,  Перовъ  затѣялъ  писать  „Распятіе" . «Все  уже  было  го- 
тово для  работы,  разсказываетъ  его  біографъ *  2),  и холстъ  на- 
тянутъ и загрунтованъ,  и краски  натерты;  но  Перовъ  все  еще 
не  рѣшался  приняться  за  картину.  Его  тревожила  мысль,  какъ 
онъ  будетъ  писать  мертвое  человѣческое  тѣло  на  крестѣ,  никогда 
не  видавъ  его  въ  такомъ  положеніи».  На  выручку  явился  Иванъ, 
крестьянскій  мальчикъ,  служившій  ему  помощникомъ  и товари- 
щемъ. «Совокупными  силами  сладили  большой  деревянный  крестъ 
и ввернули  въ  него  кольца.  Затѣмъ  крестъ  былъ  поставленъ  въ 
темномъ  углу  гостинной,  раздѣтый  до-нага  Иванъ  продѣвалъ  руки 
и ноги  въ  кольца  и привязывался  кромѣ  того  широкимъ  ремнемъ 
къ  кресту»...  Въ  итогѣ,  картина  была  написана,  и до  сихъ  поръ 


*)  Двадцать-пять  лѣтъ  русскаго  искусства.  Вѣстникъ  Европы.  1882,  ноябрь. 

2)  Н.  Собко,  см.  Вѣстникъ  из-  искуствъ,  т.  I,  вып.  і.  стр.  137. 
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стоитъ  въ  деревенской  приходской  церкви.  Такъ  началъ  у насъ 
свою  знаменательную  каррьеру  этотъ  передовой  талантъ  русской 
реальной  и національной  школы, — безъ  внѣшняго  принужденія,  безъ 
теорій,  просто  подъ  впечатлѣніемъ  великопостной  службы.  И столь 
же  просто,  лѣтъ  девять  спустя,  въ  Москвѣ,  ѣончая  уже  свой  курсъ 
въ  Училищѣ  живописи  и ваянія,  онъ,  не  взирая  ни  на  какія  теоре- 
рическія  внушенія,  только  подъ  впечатлѣніемъ  видѣнныхъ  имъ  въ 
деревнѣ  сценъ,  начинаетъ  свой  первый,  серьезный  опытъ:  „Пріѣздъ 
становаю  на  слѣдствіе11 . Еще  до  этого  однако  Перовъ  имѣлъ  осо- 
бую книжку,  куда  зачерчивалъ  видѣнныя  имъ  сцены.  Все  вмѣстѣ, 
съ  его  стороны,  было  такъ  очевидно  дѣломъ  простаго,  естествен- 
наго влеченія  въ  сторону,  на  которой  богатство  дѣйствительной 
жизни  манило  его  впечатлительный  молодой  талантъ  сильнѣе  „ве- 
ликопостной службы",  что  трудно  даже  представить  себѣ  его  пред- 
почитающимъ старый,  далекій  и трудный  путь. 

Перовъ  былъ  прямымъ  послѣдователемъ  Ѳедотова;  но  тамъ,  гдѣ 
его  предшественникъ  колебался,  ощупью  отыскивая  дорогу,  Перовъ 
могъ  уже  идти  твердымъ  шагомъ.  Ѳедотовъ  былъ  бойкій  и чрез- 
вычайно-талантливый самоучка.  Съ  серьознымъ  ученіемъ  онъ  опоз- 
далъ и не  въ  силахъ  уже  былъ  нагнать  потеряннаго.  Отъ  этого, 
даже  въ  самыхъ  удачныхъ  его  произведеніяхъ,  мы  не  находимъ  ни 
той  увѣренности  рисунка,  ни  той  свободы  и жизненной  полноты 
воплощенія,  до  которыхъ  скоро  достигъ  Перовъ..  Первый,  послѣ 
двухъ  лучшихъ  своихъ  работъ,  остановился  въ  развитіи;  второй — 
послѣ  тринадцати  лѣтъ  возрастающаго  успѣха  и цѣлаго  ряда  про- 
изведеній, доставившихъ  ему  уже  громкую  знаменитость,  послѣ  та- 
кихъ вещей,  какъ  „ Трапеза “ „ Странникъ и „Фомушка-Сычъ“ , идетъ 
еще  далѣе,  и въ  „Птице ловѣи , въ  своемъ  „Рыболовѣ" , въ  своихъ 
„Охотникахъ  на  привалѣ ",  достигаетъ  такого  мастерства,  какого, 
судя  по  первымъ  опытамъ,  трудно  было  и ожидать. 

Если  теперь,  послѣ  такихъ  вещей,  какъ  „ Трапеза “ или  „Птице- 
ловъ“,  оглянуться  назадъ,  на  самыя  даровитыя  произведенія  нашей, 
такъ  называемой  «исторической»  живописи,  то  съ  перваго  раза 
даже  трудно  представить  себѣ,  чтобы  между  ними  существовало 
что-нибудь  общее.  Тутъ — все  правдиво;  тутъ  забываешь,  что  пе- 
редъ тобою  холстъ,  и смотришь,  словно  въ  окно  или  дверь,  на 
захваченную  въ  самомъ  разгарѣ,  въ  самый  осмысленный,  интересный 
моментъ,  живую  сцену.  Тамъ — тоже  что-то  знакомое,  но  ничего 
подобнаго  въ  жизни  намъ  не  случалось  видѣть;  знакомо  же  это 
намъ  потому,  что  сразу  напоминаетъ  музей  или  выставку  и плафоны 
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или  иконостасы,  въ  самомъ  счастливомъ  случаѣ  театральную  сцену 
съ  искусно-наряженными  и загримированными  актерами.  Очень  кра- 
сиво и хорошо  представлено,  но  повѣрить,  чтобы  что-нибудь  въ 
этомъ  родѣ  могло  быть  когда-нибудь  такъ,  какъ  оно  тутъ  пред- 
ставлено, нѣтъ  никакой  возможности,  потому  что  люди  тутъ  слиш- 
комъ напоминаютъ  портретъ  Ивана,  писанный  съ  Якова,  о кото- 
ромъ художникъ  думалъ,  что  если  его  написать  совсѣмъ  непохоже 
на  Якова,  то  онъ  вѣроятно  будетъ  похожъ  на  Ивана.  Послѣдняго 
онъ  однакоже  самъ  не  видалъ,  а видѣлъ  его  изображеніе,  писанное 
такимъ  же  способомъ  съ  какого-нибудь  Василья  или  Петра.  Да  и 
одѣты-то  они  странно,  точно  какъ  будто  бы  живописецъ  боялся, 
чтобы  платье  на  нихъ  не  вышло  похоже  на  то,  какое  обыкно- 
венно носятъ  или  носили  на  памяти  у людей,  а постарался  нарочно 
сдѣлать  его  такимъ,  какого  уже  никакъ  нельзя  представить  себѣ, 
чтобы  носили  когда-нибудь.  Но  не  взирая  на  то,  мы  любуемся, 
потому  что  мы  не  взыскательны.  Мы  понимаемъ,  что  при  Академіи 
всего  пять-шесть  натурщиковъ,  мужиковъ,  и что  нельзя  же  съ 
русскаго  мужика  такъ  прямо  взять,  да  и написать  Іосифа  или 
Моисея.  А что  до  одежды,  то  кто  же  ихъ  знаетъ,  какъ  они  тамъ 
одѣвались?...  Странно;  да  мало  ли  что  тогда  случалось  страннаго?... 
И за  симъ,  зѣвнувъ, — потому  что,  надо  признаться,  скучно  видѣть  сто 
разъ  все  одно  и то  же, — мы  отворачиваемся.  И какъ  отвернулись, 
такъ  всѣ  эти  Моисеи,  Іосифы,  Гекторы  и Пріамы  сразу  исчезли  изъ 
головы.  Но  не  исчезнетъ  изъ  головы  такая  картина,  какъ  „ Трапеза “ 
напримѣръ,  потому  что  мы  знаемъ  отлично  людей,  которые  тутъ 
пируютъ,;  мы  съ  ними  имѣли  дѣло  и будемъ  имѣть.  Съ  этимъ  дво- 
рецкимъ, что  ловитъ  птицъ  на  опушкѣ, — тоже.  Мы  помнимъ  его 
еще  во  дни  его  славы,  когда  онъ  служилъ  у князя  Г на,  и цѣ- 

лыхъ тридцать-пять  человѣкъ  дворовыхъ  жило  въ  селѣ  подъ  его 
командой.  Онъ  самъ  теперь  уже  старъ,  слабъ  на  ноги  и оглохъ, 
не  ходитъ  больше  на  ловлю;  но  сынъ  его,  тотъ  мальчуганъ,  что  на 
картинѣ  сидитъ,  навостривши  уши, — теперь  уже  купецъ,  содержа- 
тель трактира  въ  нашемъ  уѣздномъ  городѣ,  любитъ  и о сю  пору, 
до  страсти,  эту  охоту.  И все  это  вяжется  между  собой,  все  впле- 
тено въ  нашу  личную  жизнь  такъ  тѣсно,  срослось  съ  ней  такими 
несчетными  узами,  что,  разъ  увидавъ  подобную  сцену  въ  живописи, 
мы  забываемъ  уже,  что  это — дѣло  художника,  и вспоминаемъ  о 
ней,  какъ  о чемъ-то,  нами  самими  пережитомъ.  Границы  личнаго 
нашего  опыта  раздвигаются,  какъ  онѣ  раздвинулись  послѣ  „Реви- 
зора" Гоголя,  послѣ  его  „Мертвыхъ  душъ",  послѣ  комедіи  „Свои 
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люди  сочтемся"  Островскаго  и другихъ  подобныхъ  вещей:  поле, 
доступное  наблюденію,  разростается  въ  неоглядную  даль.  Мы  со- 
знаемъ себя  въ  тѣсной,  живой  связи  съ  цѣлымъ  народомъ  русскимъ, 
чувствуемъ  пульсъ  его,  сердце  его  у себя  въ  груди.  И это  уже 
не  прихоть  богатыхъ  людей:  это  и есть  то  самое,  что  дѣлаетъ  въ 
жизни  народа  искуство  одною  изъ  самыхъ  насущныхъ  и благо- 
родныхъ его  потребностей. 

Въ  жизни  Перова  есть  вещи,  свидѣтельствующія,  какой  глу- 
бокій переворотъ  успѣлъ  совершиться,  къ  этому  времени,  въ  ха- 
рактерѣ и понятіяхъ  русскихъ  художниковъ.  Мы  помнимъ,  какое 
громадное,  всезатмѣвающее  собою  значеніе  имѣла  для  нихъ,  еще 
не  далѣе,  какъ  въ  началѣ  50-хъ  годовъ,  поѣздка  въ  Италію  на 
казенный  счетъ.  Это  былъ  словно  какъ  перевалъ  черезъ  снѣжный 
хребетъ,  за  которымъ,  до  самой  вершины,  сіяющей  тамъ,  далеко,  въ 
золотыхъ  лучахъ,  не  видать  было  ничего  впереди,  а между  тѣмъ 
ожидалось  все,  вся  судьба  тріумфатора,  всѣ  будущіе  успѣхи  и 
слава  его:  все  лежало  тамъ,  гдѣ-то,  дальше,  въ  счастливыхъ  доли- 
нахъ, гдѣ  все  представлялось  ему  легко  и привѣтливо,  ибо  дорога 
его  туда  пойдетъ  уже  подъ  гору.  Совсѣмъ  иное  мы  видимъ  те- 
перь. Отправленный  за  границу  въ  1862  году,  Перовъ  очень  скоро 
нашелъ,  что  дальше  осмотра  музеевъ  и студій  ему  тамъ  нечего  дѣ- 
лать, и воротился,  не  дождавшись  срока.  Вотъ  что  мы  находимъ  на 
этотъ  счетъ  въ  его  оффиціальныхъ  бумагахъ  !).  «Осмотрѣвъ  все  за- 
мѣчательное, пишетъ  онъ  въ  Академію  (1863),  а также  парижскую 
выставку,  я нанялъ  мастерскую  съ  желаніемъ  немедленно  приняться 
работать,  и сдѣлавши  эскизъ:  , .Продавецъ  пѣсенниковъ",  состоящій 
слишкомъ  изъ  20  фигуръ,  приступилъ  къ  его  исполненію,  но  нашелъ, 
что  написать  картину  совершенно  невозможно,  потому  что,  не  зная 
ни  народа,  ни  его  образа  жизни,  ни  характера,  не  зная  типовъ  народ- 
ныхъ, что  составляетъ  основу  жанра,  я не  .могъ  обработать  даже 
одной  фигуры  въ  картингъ ».  И позже  (1864):  «Живя  за  границей 
почти  два  года,  я не  могъ  исполнить  почти  ни  одной  картины, 
которая  была  бы  удовлетворительна;  незнаніе  характера  гі  нрав- 
ственной жизни  народа  дѣлаетъ  невозможнымъ  довести  до  конца  ни 
одной  изъ  моихъ  работъ ».  Какъ  далеко  это  ушло  впередъ  даже 
отъ  строгихъ  требованій,  которыя  ставилъ  себѣ  Ивановъ,  и что 
сказалъ  бы  Перовъ,  если  бы  ему  пришлось  изображать  еврейскій 
народъ  за  18  вѣковъ  назадъ?  Весьма  вѣроятно,  онъ  не  нашелъ 


')  См.  Вѣсти.  ИЗЯШН.  ИСК.  Т.  I,  ВЫП.  I стр.  153  и слѣд. 
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бы  возможнымъ  не  только  окончить,  но  и начать  такую  работу1)... 
Не  онъ  одинъ,  конечно,  а все,  что  было  на  очереди  дѣйствительно  раз- 
витаго и начинавшаго  мыслить  самостоятельно,  перестало  уже  смот- 
рѣть на  Италію,  какъ  на  обѣтованный  край,  подъ  небомъ  кото- 
раго только  и можетъ  созрѣть  талантъ.  Пока  послѣдній  воспиты- 
вался въ  музеяхъ,  не  зная  и не  считая  нужнымъ  знать  ничего  изъ 
дѣйствительной  жизни,  взглядъ  этого  рода  былъ  совершенно  есте- 
ственъ; но  разъ  искуство  въ  Россіи  вышло  изъ  школьныхъ  пеле- 
нокъ и зажило  общею  жизнью  съ  народомъ,  русскій  художникъ 
не  могъ  уже  работать,  какъ  прежде,  за  тысячи  верстъ  отъ  своего 
отечества.  Перовъ  такимъ  образомъ  принадлежитъ,  во  всѣхъ  су- 
щественныхъ отношеніяхъ,  къ  новымъ  людямъ.  Но  мы  находимъ 
въ  жизни  его  еще  одну  замѣчательную  черту.  Онъ  первый  изъ 
русскихъ  художниковъ  явился,  какъ  человѣкъ  сознательно-мысля- 
щій и способный  дать  ясный  отчетъ  о пережитомъ  въ  печати. 
Въ  «Художественномъ  журналѣ»  за  1 88 1 годъ,  мы  находимъ  его  вос- 
поминанія, подъ  заглавіемъ:  «Изъ  хроники  Училища  живописи  и вая- 
нія въ  Москвѣ»,  и нѣсколько  небольшихъ,  но  яркихъ  разсказовъ.  Къ 
несчастію,  этотъ  истинный  представитель  новой  народной  школы, 
какъ  и другіе,  подобные  ему  піонеры  прогресса  у насъ  въ  Россіи, 
окончилъ  рано. 

Въ  ряду  многочисленныхъ  своихъ  сверстниковъ,  людей  большею 
частью  съ  сильнымъ  талантомъ  и столь  же  правдивыхъ,  столь  же 
серьезно  преданныхъ  дѣлу,  Перовъ,  какъ  художникъ,  былъ,  мо- 
жетъ быть,  самый  теплый  и симпатичный  изъ  всѣхъ.  Не  говоря  уже 
о картинахъ,  какъ  „ Тройки хватающихъ  прямо  за  сердце,  въ  са- 
мыхъ повидимому  пустыхъ  и низменныхъ  сценахъ  его  изъ  обы- 
денной жизни,  въ  такихъ  вещахъ,  напримѣръ,  какъ  ,, Рыболовъ “ и 
„ Чистый  Понедѣльникъ" , сквозь  невольно  вызываемую  усмѣшку  чув- 
ствуется та  всепрощающая  любовь,  то,  ничего  не  упускающее  изъ 
виду,  заботливое  вниманіе  къ  человѣку,  безъ  которыхъ  художнику 
никогда  не  удалось  бы  такъ  глубоко  понять  изображаемые  имъ 
типы.  Женщина  эта,  напримѣръ,  возвращающаяся  изъ  бани,  немо- 
лодая уже  и некрасивая,  съ  флюсомъ,  скривившимъ  ей  ротъ,  со 
слѣдами  несчетныхъ  жизненныхъ  дрязгъ  и лишеній  на  изнуренномъ 
лицѣ,  на  зло  всему  говоритъ  вамъ:  а все  же  вѣдь  это  женщина,  и хо- 
рошая, добрая,  честная  женщина,  очевидно  не  отравившая  жизни 


*)  На  склонѣ  своей  каррьеры,  онъ  занимался  однако  же  мимоходомъ  сюжетами  изъ  свя- 
щенной исторіи;  но  это  уже  былъ  упадокъ  таланта. 
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мужу,  который  идетъ  съ  нею  рядомъ.  Онъ  меньше  помятъ;  да  и 
не  удивительно:  жена,  которая  смотритъ  ему  въ  глаза  такъ  за- 
ботливо, очевидно  служила  ему  всю  жизнь  пластрономъ,  смягчав- 
шимъ толчки  на  несчетныхъ  ухабахъ  ихъ  жизненнаго  пути.  Она 
и теперь,  когда  они  возвратятся  домой,  сама  поставитъ  ему  само- 
варъ, накроетъ  столъ,  и напоитъ  его  чайкомъ,  для  котораго  они 
припасли  баранки.  Трагедію  тутъ  мудрено  найдти;  отъ  этого  ма- 
ленькая картина  и не  обращаетъ  особеннаго  вниманія  привержен- 
цевъ, сойіе  ^ие  сойіе,  высокаго  рода.  Но  въ  „ Рыболовѣ “ они  умудри- 
лись-таки  отыскать,  подъ  добродушнымъ  юморомъ,  горькій  укоръ. 
Они  увидали  тутъ  одного  изъ  несчетнаго  множества  мертвыхъ  ко 
всѣмъ  дѣйствительнымъ  интересамъ  жизни  и погрязшихъ  всею 
душой  въ  ничтожнѣйшихъ  пустякахъ  людей.  Темное  царство! 
восклицаютъ  они.  Портретная  галерея  покойниковъ,  никогда  не 
жившихъ  и уже  сгнившихъ!  Выслушавъ  все  внимательно,  мы 
останавливаемся  передъ  картиной  въ  недоумѣніи.  Намъ  интересно, 
что  скажетъ  объ  этомъ  Перовъ,  конечно,  знавшій,  не  хуже  другихъ, 
своего  „Рыболова".  Къ  крайнему  удивленію,  передъ  нами — милѣйшій 
и добродушнѣйшій  старичекъ,  очевидно  страстный  любитель  при- 
роды, въ  спеціальной  области  рыболовства.  Всѣ  этого  рода  охот- 
ники любятъ  въ  сущности  не  иное  что,  какъ  ее.  Прочтите  «Записки 
С.  Аксакова  объ  уженіи»,  и вы  убѣдитесь,  что  рыбное  царство — это 
своего  рода  міръ,  который  можно  любить  до  страсти,  какъ  всякую 
жизнь.  Вѣдь  любимъ  же  мы  ландшафтъ  и не  находимъ  въ  любви 
этой  ничего  гнилаго.  Но  возвращаемся  къ  „Рыболову".  Вглядываясь 
въ  его  фигуру,  мы  не  находимъ  въ  ней  прежде  всего  ничего  без- 
душнаго. Это — старикъ,  который  легко  можетъ  быть  и добрый 
отецъ,  и хорошій  хозяинъ.  Онъ,  можетъ  быть,  даже  и старый  сол- 
датъ, видавшій  въ  жизни  и не  такіе  виды.  Да  и теперь,  на  старости 

лѣтъ,  когда  онъ  давно  въ  отставкѣ,  когда,  можетъ  быть,  другой, 
помоложе,  взялъ  на  себя  хозяйственныя  заботы  въ  его  имѣньишкѣ, 
вѣдь  не  цѣлый  же  день  онъ  сидитъ  тутъ  со  своими  удочками.  А 
что  касается  до  заботъ  о счастіи  мужика  или  о судьбахъ  Россій- 
ской Имперіи,  то,  по  совѣсти,  кто  же  изъ  насъ  такъ  всецѣло  въ 

нихъ  погруженъ,  чтобы  не  имѣть  ни  минуты  досуга?  Садимся  же 

мы  иногда  за  карты,  играемъ  на  билльярдѣ,  ходимъ  въ  концерты, 
въ  театръ,  посѣщаемъ  выставки.  Но  въ  деревнѣ  нѣтъ  ни  театра,  ни 
выставокъ.  Да  и сказать  ли  всю  правду?  Когда  вглядываешься  въ  черты 
почтеннаго  старика,  невольно  приходитъ  въ  голову,  что  не  всѣмъ 
же  вѣдь  но  плечу  высокія  государственныя  или  экономическія  за- 
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боты.  Иной,  если  станетъ  прилежно  думать  объ  этомъ,  такое  вы- 
думаетъ, что  мы  сами  скажемъ  ему:  «Эхъ,  братъ!  ужъ  лучше 
бы  ты  сидѣлъ  тамъ,  у себя,  на  рѣчкѣ,  да  рыбу  удилъ!» 

Къ  той  же  группѣ,  какъ  и Перовъ,  но  по  другому  роду,  при- 
надлежитъ безвременно  кончившій  жизнь,  молодой,  даровитый 
художникъ  6о-хъ  годовъ,  В.  Г.  Шварцъ.  Онъ  былъ  живописецъ 
по  русской  исторіи  и человѣкъ  съ  высокимъ,  истинно-самобыт- 
нымъ талантомъ;  мы  прибавили  бы — реформаторъ  въ  самомъ  глу- 
бокомъ значеніи  этого  слова,  если  бы,  страннымъ  образомъ,  онъ 
не  стоялъ  среди  историческаго  движенія,  создавшаго  нашу  народ- 
ную школу,  одинъ,  безъ  предшественниковъ  и безъ  послѣдователей, 
совершенно  особнякомъ.  Чѣмъ  у насъ  былъ  этотъ  родъ  живо- 
писи до  Шварца,  тѣмъ  онъ  остался  и послѣ  него — свидѣтелемъ 
безостановочнаго  успѣха  отечественнаго  искуства  по  живописной 
техникѣ  и по  усердному,  основательному  изученію  внѣшнихъ  по- 
дробностей древняго  русскаго  быта,  но  вмѣстѣ  и замѣчательнаго 
непониманія  нашихъ  художниковъ  по  отношенію  ко  всему,  что  со- 
ставляетъ истинный  духъ  и живую  нравственную  физіономію  давно- 
минувшихъ  временъ. 

Въ  «Вѣстникѣ  изящныхъ  искуствъ»  уже  была  помѣщена  об- 
ширная статья  о жизни  и трудахъ  Шварца,  принадлежащая 
г.  Стасову.  Къ  представленной  ея  авторомъ  яркой  характеристикѣ 
этого  загадочнаго  таланта,  мы  не  беремся  что-либо  прибавить;  но 
не  можемъ  не  обратить  вниманія  на  одинъ  вопросъ,  способный 
серьезно  занять  будущаго  историка  русской  живописи.  Если  кар- 
тины Шварца — не  плодъ  глубокаго  изученія  историческихъ  памят- 
никовъ, то  откуда  онъ  взялъ  всю  эту  массу  реальной  правды,  ко- 
торая такъ  поражаетъ  насъ  въ  лучшихъ  его  произведеніяхъ?  Обыч- 
ный отвѣтъ  въ  подобныхъ  случаяхъ,  что  онъ,  безъ  сомнѣнія,  уга- 
далъ ее  рѣдкимъ  художественнымъ  чутьемъ,  мы  оставимъ  въ 
покоѣ,  такъ  какъ  онъ  собственно  ничего  намъ  не  объясняетъ.  По- 
ложимъ, онъ  угадалъ;  да  мы-то  почему  думаемъ,  что  это  такъ,  и 
что  онъ  не  выдумалъ  отъ  себя  всю  эту  поразительную  физіономію 
русской  жизни  три  вѣка  тому  назадъ?  Значитъ,  мы  тоже  знаемъ 
объ  этомъ  что-нибудь?  Но  такъ  какъ  мы  уже  никакъ  не  мо- 
жемъ похвастать  художественной,  тѣмъ  менѣе  геніальной  угад- 
кой, то,  значитъ,  и кромѣ  нея  есть  пути  распознанія  исторической 
правды,  всѣмъ  намъ  доступные.  Вдумываясь  въ  этотъ  предметъ,  мы 
натыкаемся  совершенно  случайно  на  новый  вопросъ,  который  яв- 
ляется намъ  уже  въ  формѣ  гипотезы.  Ну,  а что,  если  все  это,  что 
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народъ  нашъ  пережилъ  въ  неособенно  отдаленныя  времена,  на 
самомъ  дѣлѣ  гораздо  ближе  къ  намъ,  чѣмъ  намъ  кажется?  Можетъ 
быть,  оно  даже  нисколько  и не  прошло,  а не  болѣе,  какъ  забилось 
подъ  спудъ  и таится  тамъ,  въ  темныхъ  углахъ  нетолько  просто- 
народной, но  даже  и интеллигентной  жизни— таится  обыкновенно 
прикрытое  изъ  приличія  чѣмъ-нибудь  новымъ;  но,  иногда  случится, 
и выглянетъ  въ  уличной  свалкѣ,  въ  монастыряхъ  и скитахъ,  на 
ярмаркахъ,  въ  шумной  толпѣ  народа,  стекающагося  со  всѣхъ  кон- 
цевъ  Россіи  и дальше,  изъ  Хивы,  изъ  Бухары,  съ  границъ  Мон- 
голіи и Китая?  Да  и поближе  къ  намъ,  все  ли  дѣйствительно  такъ 
современно,  какъ  это  намъ  кажется?  Нѣтъ  ли  въ  иныхъ  чертахъ 
характера,  выходкахъ,  вспышкахъ,  рѣчахъ  и внезапно,  невольно 
обрисовавшихся  перемѣнахъ  лица  чего-нибудь,  что  осталось  въ 
природѣ  нашей,  какъ  есть,  цѣликомъ,  отъ  временъ  Алексѣя  Ми- 
хайловича и Грознаго?  Съ  такимъ,  разумѣется,  не  особенно-лест- 
нымъ вопросомъ  въ  душѣ,  если  мы  станемъ  вглядываться  въ  ра- 
боты Шварца,  то  найдемъ  въ  нихъ  не  только  много  знако- 
маго, а все  сплошь  отлично-знакомое  и хорошо-понятное  для 
насъ.  Всѣ  эти  типы  бояръ  и боярынь,  дьяковъ,  опричниковъ,  ду- 
ховенства, нищихъ,  юродивыхъ,  нянекъ,  стрѣльцовъ  и проч.  встрѣ- 
чаются и теперь;  только  они  въ  нашъ  вѣкъ  играютъ  другую  роль, 
и многіе,  такъ  сказать,  не  у дѣлъ,  а потому  утратили  прежній  свой 
смыслъ,  и нужно  было  дѣйствительно  рѣдкое  художественное  чутье, 
чтобы  отгадать  ту  именно  роль,  какую  они  играли  лѣтъ  триста 
тому  назадъ,  да — какъ  знать? — быть  можетъ,  способны  еще  играть 
и теперь.  Привычки  и строй  гражданской  жизни  теперь,  конечно,  очень 
перемѣнились;  но  много  ли  измѣнились  суть  характера  и способ- 
ность природы  дать  откликъ  на  нѣкоторые  призывы,  это  весьма 
мудрено  сказать....  И вотъ  почему,  когда  мы  всматриваемся  въ  иныя 
картины  Шварца,  намъ  вдругъ  становится  какъ-то  не  по  себѣ — 
не  то,  чтобы  прямо  страшно,  а жутко,  словно  мы  подошли  въ 
упоръ  къ  чему-то  давно-забытому,  но  родному,  что,  какъ  мучи- 
тельный сонъ,  припоминается  намъ  сквозь  мглу  вѣковъ.  Ухъ,  тя- 
жело было  жить  въ  ту  пору!  Однако  вотъ  все-таки  жили  и вы- 
жили все,  все  горе,  весь  ужасъ,  выпили  чашу  до  дна.  Не  мѣ- 
шаетъ однако  это  все  порой  припоминать,  хотя  бы  затѣмъ,  чтобы 
лучше  цѣнить  настоящее  и держаться  покрѣпче  за  то  хорошее,  что 
оно  принесло,  не  довѣряя  пророкамъ,  которые  приглашаютъ  насъ 
воротиться  назадъ,  къ  родному,  старому,  русскому  строю  жизни, 
съ  его  несравненными  прелестями.  Призраки  это  все,  а правда, 
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реальная,  настоящая  правда — вотъ  она  гдѣ!...  И надо  признаться, 
что  ни  въ  романѣ,  ни  въ  драмахъ  А.  Толстаго,  ни  въ  «Купцѣ  Ка- 
лачниковѣ»  Лермонтова,  нигдѣ  мы  не  находимъ  ее  въ  такой  осяза- 
тельной полнотѣ,  какъ  въ  этихъ,  почти  забытыхъ  уже  теперь  кар- 
тинахъ и картонахъ  Шварца. 


У. 

Въ  началѣ  6о-хъ  годовъ  мы  застаемъ  художество  уже  въ  тѣс- 
номъ союзѣ  съ  литературой  и подъ  такимъ  вліяніемъ  этой  послѣд- 
ней, какого  оно  до  тѣхъ  поръ  еще  не  испытывало.  Иначе,  впрочемъ, 
и быть  не  могло.  Литература,  на  новомъ  поприщѣ,  такъ  далеко 
опередила  пластическое  искуство,  что  отъ  послѣдняго  трудно  было 
и требовать  полной  самостоятельности.  Передъ  нимъ  уже  былъ 
цѣлый  міръ,  открытый  первыми  реалистами  русской  литературы  съ 
самой  счастливой  смѣлостью  и воплощенный  съ  неподражаемымъ  ма- 
стерствомъ. И міръ  этотъ  былъ  не  только  знакомъ  молодымъ,  да- 
ровитымъ художникамъ:  онъ  овладѣлъ  чуть  ли  не  съ  дѣтства  во- 
ображеніемъ ихъ,  заставлялъ  ихъ  думать,  сталъ  наконецъ  для  нихъ 
примѣромъ  того,  какъ  завоевывается  побѣда.  Между  ихъ  собствен- 
ною концепціей  и сырымъ  матеріаломъ  дѣйствительности,  къ  которой 
они  стремились,  стояло  уже  давно  и безсознательно  ими  усвоенное, 
другое,  своеобразное  пониманіе.  Естественно,  ихъ  произведенія  не 
могли  избѣжать  литературной  окраски;  но  въ  чемъ  она  состояла, 
это — вопросъ,  на  который  едва  ли  кто-нибудь  до  сихъ  поръ  обра- 
щалъ особенное  вниманіе.  Собственные  удѣлы  пластическаго  и по- 
этическаго искуствъ,  при  всемъ  основномъ  ихъ  различіи,  имѣютъ 
такъ  много  общаго,  что  нелегко  себѣ  дать  отчетъ,  гдѣ  кончается 
ихъ  нейтральная  территорія  и начинается  область,  тому  или  этому 
вовсе  уже  несвойственная.  Есть  однако  же,  въ  эту  сторону,  истины, 
до  того  очевидныя,  что  мы  можемъ  смѣло  поставить  ихъ  въ  осно- 
ваніе. Никакой  разсказъ,  напримѣръ,  не  можетъ  дать  живописцу 
и сотой  доли  всего,  что  требуется,  чтобы  написать  портретъ  изо- 
браженнаго имъ  лица;  и обратно,  всѣ  средства,  какими  владѣетъ 
самая  геніальная  живопись,  не  въ  силахъ  намъ  дать  никакого  по- 
нятія, напримѣръ,  о политическихъ  убѣжденіяхъ  человѣка,  или  о 
характерѣ  обязательства,  которое  онъ  собирается  на  себя  принять. 
Возьмемъ  живѣйшее  изъ  живыхъ  созданій  Гоголя,  героя  «Мерт- 
выхъ душъ».  Образъ  его  очерченъ  такъ,  что,  вотъ  кажется,  сію  ми- 
нуту садись  и пиши  его  на  холстѣ.  Но  спросите  у мыслящаго  ху- 
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дожника,  какихъ  въ  наше  время  уже  немало:  возможно  ли  это 
такъ,  безъ  дальнѣйшаго?  Онъ  скажетъ  съ  усмѣшкою:  «нѣтъ»,  и 
подумавъ,  можетъ  быть,  дастъ  себѣ  трудъ  объяснить  причины. 
«Дѣйствительно,  Чичиковъ — это  живой  человѣкъ»,  скажетъ  онъ,  «да 
только  не  въ  живописномъ  смыслѣ,  и живописцу,  какъ-бы  онъ 
ни  былъ  впрочемъ  способенъ  выполнить  этого  рода  задачу,  приш- 
лось бы  все-таки  посадить  на  натуру  дѣйствительное  лицо.  Но 
пріискать  такое,  которое  подходило  бы,  нелегко».  И,  подумавъ 
еще,  онъ  прибавитъ:  «если  бы  это  было  легко,  то,  конечно,  въ  жи- 
вописи у насъ  давно  уже  было  бы  сорокъ  Чичиковыхъ.  Но  въ  томъ- 
то  и горе,  что  съ  тѣми  средствами,  какія  лежатъ  въ  законахъ  пла- 
стическаго искуства,  ихъ  было  бы  сорокъ  разныхъ,  а не  одинъ  въ 
сорока  изданіяхъ.  И опять-таки  ни  одинъ  изъ  всѣхъ  сорока  не 
былъ  бы  настоящій,  Гоголевскій.  Онъ  былъ  бы  узокъ,  односто- 
роненъ,  тупъ;  короче,  былъ  бы  плохою  поддѣлкою  подъ  свой  по- 
этическій прототипъ.  И это  по  очень  простой  причинѣ:  у живо- 
писца нѣтъ  средствъ  фиксировать  на  холстѣ  тѣ  быстро-мелькающія 
и въ  ходѣ  разсказа  смѣняющія  другъ  друга  черты,  какими  поэтъ 
рисуетъ  намъ  человѣка».  И это  вѣрно.  Какъ  выразить,  напри- 
мѣръ, всю  музыку  сложныхъ  душевныхъ  мотивовъ  въ  характерѣ  Чи- 
чикова? Художникъ  можетъ  схватить  изъ  нея  только  одинъ  ак- 
кордъ, а въ  разсказѣ  ихъ  тысяча,  и только  въ  тончайшей,  неуло- 
вимой ихъ  модуляціи  просвѣчиваетъ  та  глубоко-затаенная  жилка 
замысловатаго  плутовства,  которая  сдѣлала  этого  человѣка  пріоб- 
рѣтателемъ «мертвыхъ  душъ».  Какъ  выразить  всю  степенность  и 
снисходительную  къ  извѣстнаго  рода  грѣшкамъ  благонамѣренность, 
изъ  подъ  которыхъ  выглядываютъ  желудокъ,  ничѣмъ  не  брез- 
гающій, и ненасытные  аппетиты  авантюриста  средней  руки?  Нужно 
истолкованіе,  и,  въ  данномъ  случаѣ,  оно,  разумѣется,  на  лицо;  но 
именно  то  обстоятельство,  что  оно  даетъ  гораздо  больше,  чѣмъ 
можетъ  быть  выражено  въ  картинѣ,  и убиваетъ  послѣднюю.  Дру- 
гими словами,  необходимость  истолкованія  обращаетъ  ее  въ  иллю- 
страцію. 

Насколько  чувствовали  это  у насъ,  въ  Россіи,  можно  судить  по 
тому,  что  ниодинъ  изъ  первоклассныхъ  нашихъ  талантовъ  не  брался 
сознательно  и серьезно  за  этотъ  служебный  родъ.  А между  тѣмъ 
къ  нему-то  именно,  какъ  мы  постараемся  объяснить,  и относится 
то,  что  мы  называемъ  литературной  окраской. 

Понятіе  о высокомъ  призваніи  живописи  и вообще  изящныхъ 
искуствъ,  унаслѣдованное  у старой  школы  и до  послѣдняго  вре- 
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мени  находившее  себѣ  вѣрныхъ  союзниковъ  въ  русской  литературѣ, 
отнюдь  не  покинуто  было,  какъ  мы  уже  это  видѣли,  и съ  пере- 
ходомъ на  новый  путь.  Но  въ  исходѣ  50-хъ  годовъ,  съ  нимъ  слу- 
чилось нѣчто  совсѣмъ  неожиданное.  Призваніе  это,  не  теряя  въ 
глазахъ  призванниковъ  своей  высоты,  вдругъ  измѣнило  смыслъ  и 
оказалось  чѣмъ-то  въ  родѣ  гражданской  службы  по  департаменту 
обвинительнаго  суда.  Случилось  это  какъ  разъ  послѣ  крымской 
войны.  Литературѣ,  въ  рядахъ  которой  давно  уже  собиралась  гроза 
противъ  всего,  что  было  или  казалось  ей  въ  союзѣ  съ  старой  не- 
правдою крѣпостнаго  порядка,  развязанъ  былъ  наконецъ  языкъ,  и 
въ  ряду  идей,  которымъ  она  немедленно  объявила  войну,  очутились 
старые  идеалы  искуства.  Мало  того,  само  искуство  подверглось  го- 
ненію, какъ  строитель  «фасадовъ»,  скрывавшихъ  такъ  долго  отъ 
глазъ  печальную  правду  дѣйствительной  жизни.  Его  обвиняли  прямо» 
будто-бы  ему  платятъ  деньги,  чтобы  оно  своими  красивыми  вы- 
мыслами отводило  глаза  отъ  того,  что  прямая  его  обязанность  вы- 
ставлять на  публичный  позоръ.  Вопросъ,  насколько  оно  заслужи- 
вало подобный  укоръ,  какъ  уже  старый  и въ  добавокъ  литера- 
турный, лишь  косвенно  относящійся  къ  живописи,  мы  здѣсь  оста- 
вимъ въ  покоѣ.  Скажемъ  только,  что  большинство  молодыхъ  ху- 
дожниковъ, и безъ  того  уже  давно  не  знавшее,  что  ему  дѣлать 
со  старыми  своими  идеалами,  очень  охотно  сдало  ихъ  въ  архивъ, — 
сдало,  и взамѣнъ  получило  трезвую,  голую,  изложенную  по  пунк- 
тамъ программу,  которая  и должна  была  съ  этихъ  поръ  служить  имъ 
символомъ  вѣры.  Суть  ея,  въ  краткихъ  словахъ,  была  слѣдующая: 

«Въ  дѣйствительной  жизни  нельзя  отрицать  прекраснаго.  Оно 
не  только  въ  ней  существуетъ,  оно  даже  лучше  и краше  всего, 
что  можетъ  о немъ  сказать  искуство.  Но  область  искуства  не 
ограничивается  областію  прекраснаго,  и задача  его  не  въ  томъ, 
чтобы  восполнять  недостатки  прекраснаго  въ  дѣйствительности. 
Область  искуства  охватываетъ  собою  все,  что  есть  интереснаго 
въ  жизни  для  человѣка,  а задача  его  двоякая.  Съ  одной  стороны, 
оно  стремится  своими  произведеніями  напоминать  намъ  то,  что  насъ 
интересуетъ  въ  жизни,  или  старается  знакомить  насъ  съ  тѣми  ея 
сторонами,  которыя  мы  не  имѣли  случая  испытать  или  наблюдать 
въ  дѣйствительности.  Съ  другой  стороны,  искуство  старается  объ- 
яснять намъ  жизнь,  и,  при  случаѣ,  произноситъ  надъ  нею  приговоръ». 

Это  былъ  выводъ,  который  литературная  критика  новаго  на- 
правленія сдѣлала  изъ  всего,  что  явилось  дѣйствительно  свѣжаго  и 
правдиваго  въ  нашей  печати  за  три  десятилѣтія;  какъ  такой, 
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онъ  нс  могъ,  конечно,  противорѣчить  стремленіямъ  новой,  реальной 
школы  пластическаго  искуства.  Но  онъ  не  могъ  и прибавить,  съ 
своей  стороны,  ничего  къ  тому,  что  говорили  художнику  раньше 
и несравненно  краснорѣчивѣе  тѣ  самые  образцы,  изъ  которыхъ  муд- 
рость эта  была  извлечена.  Какъ  попытка  систематизировать  опытъ, 
однако  же  онъ  имѣетъ  для  насъ  интересъ,  усиленный  еще  тѣмъ, 
что  конечный  параграфъ  его,  «объясненіе  жизни  и приговоръ  надъ 
нею»,  собственно  и содержитъ  въ  себѣ  послѣднее  слово  тѣхъ  тре- 
бованій, какія  литература  этого  времени  предъявляла  къ  искуству. 
На  этомъ  послѣднемъ  словѣ  программа  ставила  удареніе,  сообщав- 
шее ему  хорошо  извѣстный  въ  ту  пору  смыслъ.  Подъ  «объясне- 
ніемъ», напримѣръ,  разумѣлось  собственно  «обличеніе»,  выводъ  на 
чистую  воду  еще  непризнаннаго  или  скрывающагося  отъ  взо- 
ровъ зла,  а «приговоръ»  значилъ  вовсе  не  оправданіе  или,  тѣмъ  менѣе, 
хвалу,  возвеличеніе.  Нѣтъ,  подъ  нимъ  понимали  разгромъ,  низ- 
верженіе памятниковъ  прошедшаго  съ  пьедестала  въ  грязь,  про- 
клятіе и публичное  оплеваніе.  Тысяча  комментаріевъ  и споровъ  въ 
тогдашней  печати  не  оставляютъ  на  этотъ  счетъ  никакого  сомнѣнія. 
Отъ  живописи,  напримѣръ,  требовали,  чтобы  она  не  довольство- 
валась изображеніемъ  мирныхъ  сценъ  обыденной  жизни,  согрѣтыхъ 
здоровымъ  юморомъ,  а старалась,  во  что  бы  ни  стало,  найдти  въ  нихъ 
что-нибудь  безобразное,  или  ужасное. 

Въ  виду  этихъ  строгихъ  требованій,  мыслящему  художнику  не- 
вольно долженъ  былъ  приходить  на  умъ  цѣлый  рядъ  вопросовъ. 
Правда  ли,  напримѣръ,  что  въ  дѣйствительной  жизни  для  насъ 
интересно  одно  позорное,  или  ужасное?  И если  нѣтъ,  то  не  будетъ 
ли  это  ложь:  проходить  молчаніемъ  все,  что  въ  ней  есть  хорошаго, 
подъ  предлогомъ,  что  будто-бы  это  неинтересно  для  зрителя?  И 
почему  программа  реальной  школы  забыла  поставить  правду  пер- 
вымъ закономъ  искуства?  И если  правда,  сама  по  себѣ,  не  можетъ  счи- 
таться высшимъ  авторитетомъ  для  этой  школы,  то  гдѣ  же  крите- 
ріумъ,  на  основаніи  котораго  искуство  будетъ  произносить  приго- 
воръ надъ  дѣйствительностью?  Гдѣ  тотъ  идеальный  порядокъ  ве- 
щей, передъ  которымъ  дѣйствительность  эта,  со  всѣмъ,  что  въ  ней 
есть  несомнѣнно  хорошаго,  должна  считаться  несостоятельною?  И 
если  такого  порядка  не  существуетъ  на  свѣтѣ,  если  поэзія  или 
наука  имѣютъ  о немъ  не  болѣе,  какъ  гадательное  понятіе,,  какъ  о 
чемъ-то  возможномъ  только  со  временемъ,  да  и то  еще  невполнѣ, 
то  не  будетъ  ли  это  гадательное  понятіе  уже  само  по  себѣ  идеалъ ? 
И если  программа  реальной  школы  имѣетъ  въ  виду  дѣйствительно 
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свой  идеалъ,  то  почему  она  не  признается  въ  немъ  прямо,  а под- 
тасовываетъ его,  какъ  козырь  въ  закрытой  игрѣ,  на  мѣсто  стараго, 
ею  изгнаннаго?  И если  есть  такой  идеалъ,  то  есть  ли  у живописца 
возможность  выразить  его  на  холстѣ?  Или  онъ  долженъ  его  не  вы- 
ражать, а только  носить,  какъ  святыню,  въ  душѣ? 

Но  о рѣшеніи  всѣхъ  этихъ  трудныхъ  вопросовъ  литературная 
критика  того  времени,  въ  жару  своего  благороднаго  негодованія, 
и не  думала.  Какое  дѣло  было  ей  до  средствъ  пластическаго  ис- 
куства?  Если  ихъ  нѣтъ  на  лицо,  то  ихъ  можно  всегда  замѣнить 
литературнымъ  истолкованіемъ,  и т.  д.  Въ  итогѣ,  живописи  отве- 
дена была  роль  иллюстраціи , но  на  этотъ  разъ  уже  не  живыхъ, 
поэтическихъ  образовъ,  созданныхъ  ея  предшественницей,  а идей 
и стремленій  литературнаго  протестантства.  Къ  чести  ея  однако  надо 
сказать,  что  она,  не  имѣя  возможности  избѣжать  совершенно  ли- 
тературной окраски,  въ  лучшихъ  своихъ  произведеніяхъ  остава- 
лась сначала  и до  конца  самостоятельной,  т.  е.  вѣрной  природѣ 
пластическаго  искуства  и правдѣ  дѣйствительной  жизни.  Тамъ,  гдѣ 
она  могла,  не  измѣняя  этой  правдѣ  и не  являясь  рабскою  иллю- 
страціей литературныхъ  тенденцій,  прямо  и добросовѣстно  подать 
руку  своей  союзницѣ,  какъ  напримѣръ  въ  Перова  „ Тройкѣ“,  въ  его 
,, Монастырской  трапезѣ"  и т.  д.,  тамъ  она  это  дѣлала  честно, 
открыто  и съ  полнымъ  успѣхомъ.  Но  тотъ  же  Перовъ,  въ  своемъ 
„Птицелова," , въ  своемъ  „Рыболова" , въ  „ Охотникахъ  на  привалѣ ", 
въ  длинномъ  ряду  картинокъ,  этюдовъ  и проч.,  рисуетъ  намъ  обы- 
денную русскую  жизнь  такою,  какою  она  является  сплошь  и ря- 
домъ, т.  е.  рѣшительно  неспособной  ни  ужаснуть  кого-нибудь,  ни 
возжечь  въ  душѣ  благородное  чувство  негодованія,  рисуетъ  сѣро, 
а выходитъ  все-таки  интересно. 

Такое  высокое  мастерство,  однако,  не  всѣмъ  дается,  и между 
сверстниками  Перова  было  немало  художниковъ,  для  которыхъ 
успѣхъ  казался  возможнымъ  только  въ  томъ  случаѣ,  если  они 
съумѣютъ  придать  работѣ  своей  характеръ  задорной  передовой 
статьи  или  кусающагося  памфлета.  Нужды  нѣтъ,  что  характеръ 
этотъ,  быть  можетъ,  вовсе  нейдетъ  ни  къ  внѣшнему  содержанію, 
ни  къ  идеѣ  художественнаго  произведенія;  мало  того,  что  они  и 
сами  не  понимаютъ,  какъ  слѣдуетъ,  его  смысла,  что  наконецъ  онъ 
даже  лежитъ  внѣ  средствъ  пластическаго  искуства, — имъ  кажется, 
что  если  они  успѣютъ  сдѣлать  хоть  легкій  намекъ  на  что-нибудь 
въ  этомъ  родѣ,  знакомое  публикѣ  изъ  другаго  источника,  то  ихъ 
дѣло  ужъ  въ  шляпѣ. 
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Случалось,  на  выставкѣ  остановишься  передъ  картиной,  а тутъ 
ужъ  стоитъ  знакомый  художникъ....  Вы  смотрите:  передъ  вами, 
положимъ,  заурядная  вещь;  ландшафтъ  изображаетъ  деревню,  только 
въ  ней  что-то  странное.  Избы  стоятъ,  какъ  мертвецы,  которыхъ 
забыли  похоронить,  безъ  всякихъ  признаковъ  жизни;  кругомъ — ни 
души,  и только. 

— Что?  Какъ  вамъ  нравится?  — спрашиваетъ  знакомый. 

— Не  знаю  право,  какъ  вамъ  сказать....  Такъ  себѣ,  ничего. 

— Да  нѣтъ,  вы  обратите  на  это  вниманіе.  Это  имѣетъ  особенный 
смыслъ. 

— Это?  (Вы  смотрите  въ  каталогъ)  „Брошенная  деревня ?“ 

— Ну,  да!  А отчего  она  брошена?  Вы  подумайте:  каково  тутъ 
жить-то?...  Смотрите,  какія  поля!...  Вѣдь  отъ  нихъ  вѣетъ  голодомъ!... 
И что  должны  были  выстрадать  эти  несчастные,  прежде  чѣмъ  бро- 
сить насиженное  гнѣздо? 

— Какіе  несчастные?...  Я не  вижу  тутъ  ни  души. 

— А вы  развѣ  не  помните: 

«Крестились  бѣдняги,  цѣлуя  сырую,  холодную  землю. 

«Прощай  наша  мать!  Не  добра  ты  была  къ  намъ,  а жаль!.... 

«И  потянулся  обозъ  ихъ  въ  угрюмую,  непроглядную  даль?... 

— Нѣтъ, — отвѣчалъ  я — не  помню,  да  и не  обязанъ  помнить.  Я 
въ  правѣ  требовать  отъ  картины,  чтобы  она  сама  выражала  то,  что  же- 
лаетъ сказать,  а она  мнѣ  ссылается  на  стихи.  Этакъ  легко.  Этакъ 
вы  живо  напишите  цѣлую  галерею,  и все  это  будутъ  не  болѣе,  какъ 
виньетки  къ  стихотвореніямъ. 

Примѣръ  этотъ  мы  не  даромъ  здѣсь  привели,  какъ  образецъ  за- 
очной трагедіи,  для  которой  все  можетъ  служить  намекомъ:  со- 
гнутая спина,  поникшая  голова,  за  которыми  можно  уже  легко 
представить  себѣ  убитое  горемъ  лицо;  корова,  которую  баба  го- 
нитъ на  рынокъ  въ  городъ,  извѣстно,  чтобы  изъ  выручки  упла- 
тить недоимку;  носильщикъ  съ  тяжелою  ношею  на  спинѣ,  какъ 
представитель  милліоновъ  вынужденныхъ  существовать  безсмыслен- 
нымъ матерьяльнымъ  трудомъ;  писатель,  задумавшійся  надъ  своими 
единственными,  продранными  ботинками, — глубокая  драма  изъ  жизни 
умственнаго  пролетаріата;  женщина,  въ  сумерки  уходящая  изъ  квар- 
тиры, съ  потупленнымъ  взоромъ,  навѣрно,  чтобы  добыть 
Н;і  гробикъ  ребенку  и ужинъ  отцу, 

и такъ  далѣе,  безъ  конца.... 

Но  тамъ,  гдѣ  бездарность,  чтобы  не  быть  затертой  въ  толпѣ, 
выходитъ  изъ  сферы  пластическаго  искуства,  крупный  талантъ,  какъ 
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мы  это  видѣли  на  примѣрѣ  Перова,  можетъ  остаться  самостоятель- 
нымъ даже  и съ  самой  рѣшительной,  литературной  окраской.  Позже, 
когда  изъ  сферы  художественнаго  сознанія  явились  попытки  до- 
полнить программу  реальной  школы,  родъ  этотъ,  въ  сущности  субъ- 
ективный и тенденціозный  родъ,  объяснялся  такъ:  художникъ,  молъ, 
не  ремесленникъ,  производящій  только  для  сбыта.  Онъ  самъ  во- 
площаетъ себя  въ  своихъ  произведеніяхъ,  какъ  нравственное  лицо, 
вдыхаетъ  въ  нихъ,  такъ  сказать,  душу  свою.  Онъ  чувствуетъ  вну- 
треннюю потребность  высказаться,  т.  е.  посвоему  дать  отвѣтъ 
на  то,  что  онъ  видитъ  вокругъ  себя  и что  говоритъ  ему  жизнь. 
И эта  потребность  сказать  свое  слово — отнюдь  не  продуктъ  про- 
стаго,  внѣшняго  раздраженія  (въ  родѣ  того,  напримѣръ,  какъ  нерв- 
ный рефлектъ  заставляетъ  насъ  почесать  тамъ,  гдѣ  у насъ  зудитъ, 
или  стадный  инстинктъ  побуждаетъ  крикнуть,  когда  другіе  кри- 
чатъ), а настоящая  нравственная  необходимость,  и,  какъ  такая, 
имѣетъ  въ  глазахъ  его  смыслъ  серьезнаго  дѣла  жизни,  его  призванія. 
Отвѣчая  ему,  онъ  можетъ  стать  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  и историческимъ 
дѣятелемъ,  можетъ  принять  участіе  въ  бурномъ  потокѣ  народной 
жизни,  въ  задачахъ  духовнаго  возрожденія,  въ  борьбѣ  за  вы- 
сокія, нравственныя  идеи.  Но  бываютъ  минуты  въ  жизни  людей, 
когда,  утомленные  страстной  борьбой,  или  раздраженные  свыше 
силъ,  они  чувствуютъ  совершенно  другаго  рода  влеченіе.  Имъ  хо- 
чется отдохнуть  душой  и освѣжить  ее,  погружаясь  въ  другую 
жизнь,  широкую  и свободную,  чуждую  шума  людской  толпы  и ея 
несмолкаемой  суеты,  ея  страстей  и волненій,  другими  словами,  въ 
такую  жизнь,  гдѣ  личность  ихъ  ни  при  чемъ,  и они,  сливаясь  съ 
природою,  забываютъ  себя  въ  ея  объятіяхъ,  какъ  дитя,  прильнувшее 
къ  материнской  груди.  Берегъ  морской,  омываемый  пѣнистою  вол- 
ною, тѣнистая  чаща  лѣса,  или  луга  и поля,  уходящія  мягкими  пе- 
реливами въ  даль, — кому  не  знакомо  ихъ  освѣжающее  и въ  корнѣ 
здоровое,  часто  даже  цѣлебное  впечатлѣніе?  Но  какъ  на  зло,  оно 
недоступно  именно  тѣмъ,  кто  больше  всего  въ  немъ  нуждается. 
Суррогатомъ  природы  является  пейзажъ. 

Объясненіе  этого  рода  я слышалъ,  назадъ  тому  уже  нѣсколько 
лѣтъ,  отъ  одного  изъ  высокоталантливыхъ  живописцевъ  новаго 
времени,  и,  какъ  такое,  оно  имѣетъ  въ  моихъ  глазахъ  удвоенный 
интересъ.  Рѣчь  о живописи  принадлежала  у насъ  до  сихъ  поръ 
почти  исключительно  литераторамъ  и,  надо  отдать  имъ  честь,  они 
вели  ее  съ  такимъ  знаніемъ  дѣла,  какое  только  возможно  для  не- 
спеціалиста. Очередь  въ  этомъ  дѣлѣ  теперь  за  непосредственными 
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его  участниками.  Пора  имъ,  ближе  кого-нибудь  съ  нимъ  знакомымъ, 
оставить  свою  безгласную  роль  и сказать  намъ  открыто,  чистосер- 
дечно, что  они  сами  думаютъ  хоть  о недавнемъ  прошломъ,  кото- 
рое ими  пережито.  Къ  крайнему  сожалѣнію,  мы  не  имѣемъ  отъ 
нихъ,  въ  этомъ  родѣ,  почти  ничего,  кромѣ  писемъ,  собранныхъ 
ихъ  усердными  почитателями  и публикуемыхъ  обыкновенно  долгіе 
годы  послѣ  того,  какъ  они  могли  бы  имѣть  для  насъ  интересъ  со- 
временности. Такъ,  напримѣръ,  переписка  Иванова  появилась  не 
раньше,  какъ  22  года  спустя  послѣ  смерти  его.  Цѣнное  исключеніе 
въ  этомъ  смыслѣ — это  статья  И.  Н.  Крамскаго  объ  Ивановѣ,  какъ 
художникѣ,  и ею  значеніи  въ  русскомъ  искуствѣ,  статья,  на  которую 
мы  ссылались  раньше. 

Вернемся  къ  вышеизложенному  воззрѣнію.  Его  основная  идея  без- 
спорна, и все,  что  мы  можемъ  прибавить,  касается  только  области, 
которую  слѣдуетъ  отнести  съ  одной  стороны  къ  субъективной,  съ 
другой — къ  объективной  задачѣ  искуства.  Къ  первой  мы,  безъ  со- 
мнѣнія, можемъ  причислить  все,  что  имѣетъ  смыслъ  суда  и нрнювора 
надъ  жизнью,  того  приговора,  въ  которомъ  программа  реальной 
школы  видитъ  послѣднее  слово  искуства.  Но  такъ  какъ  въ  основѣ 
подобнаго  приговора  необходимо  глубокое  убѣжденіе,  что  жизнь 
должна  быть  лучше,  чѣмъ  мы  находимъ  ее  въ  дѣйствительности, 
то  послѣднимъ  словомъ  искуства  въ  его  субъективной  области  и 
является  идеалъ.  Субъективное  или  тенденціозное  направленіе  стало- 
быть  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  есть  и идеальное  направленіе.  Осуждая,  по- 
ложимъ, гнилой  порядокъ  вещей,  мы  должны  имѣть  ясное  пред- 
ставленіе о здоровомъ.  Такого,  положимъ,  нѣтъ  налицо,  но  на 
него  есть  намеки;  для  человѣка,  способнаго  ихъ  понять,  довольно 
и этого.  По  такимъ  намекамъ,  скупо  разсѣяннымъ  тамъ  и сямъ  въ 
дѣйствительности,  мы  составляемъ  себѣ  понятіе  о здоровомъ,  пре- 
красномъ, возвышенномъ,  справедливомъ  и пр.,  и понятіе  это  будетъ 
нашъ  идеалъ.  Послѣдній,  однако,  не  противорѣчитъ  правдѣ,  какъ 
основному  закону  реальной  школы,  ибо  отнюдь  не  мѣшаетъ  ис- 
куству  изображать  намъ  жизнъ  такою,  какая  она  дѣйствительно 
есть.  Онъ  требуетъ  только,  чтобы  мы  не  вычеркивали  изъ  нея  на- 
мековъ, которые  мы  находимъ  въ  ней,  на  иное,  лучшее,  ибо  они- 
то  собственно  ,11  даютъ  намъ  право  требовать  отъ  дѣйствительной 
жизни  чего-нибудь  болѣе  честнаго,  справедливаго  и разумнаго,  чѣмъ 
мы  находимъ  тамъ  въ  данный  моментъ.  Странно,  поэтому,  то  оз- 
лобленное гоненіе  на  идеалъ,  которое  критика  переходнаго  времени 
воздвигала  у насъ  въ  защиту  единственно  цѣннаго  съ  ея  точки 
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зрѣнія,  тенденціознаго  рода  искуства.  Вотъ  уже,  по  истинѣ,  что 
называется,  „своя  своихъ  не  познаша“  Если  возможно  чѣмъ-нибудь 
объяснить  подобную  слѣпоту,  то  развѣ  тѣмъ,  что  тенденція — это 
война.  У всякаго — свой  идеалъ,  потому  что  всякій  посвоему  пони- 
маетъ лучшее  и желательное.  Что  кажется  одному  справедливо  и 
привлекательно,  то  для  другаго  можетъ  казаться  подло  и отвра- 
тительно. Отсюда — проклятія  идеалу  врага,  а отъ  нихъ  недалеко  и 
до  проклятія  вообще  идеалу,  причемъ,  разумѣется,  мы  всегда  ис- 
ключаемъ мысленно  свой,  какъ  совершенно  особенный  и священный. 
Но  надо  быть  прежде  всего  справедливымъ  и не  оспаривать  у дру- 
гаго тѣхъ  самыхъ  правъ,  которыя  мы  признаемъ  за  собою. 

Затѣмъ — объективная  область  искуства.  Безспорно,  мы  можемъ 
къ  ней  отнести  пейзажъ.  Но  развѣ  одно  только  лоно  природы  даетъ 
человѣку  возможность  забыть  на  минуту  волненія  и тревоги  его 
личной  дѣятельности?  Сфера  этой  послѣдней,  въ  сравненіи  съ  не- 
обозримымъ просторомъ  жизни,  охватывающей  ее  извнѣ,  обыкно- 
венно такъ  незначительна,  что  для  желающаго  освободиться  отъ 
раздражительнаго  ея  прикосновенія,  незачѣмъ  уходить  въ  лѣса  или 
стремиться  на  берегъ  морской.  Въ  томъ  же  городѣ,  и въ  непосред- 
ственной близости  съ  нами,  въ  жизни  знакомыхъ,  какъ  и незна- 
комыхъ для  насъ  людей,  есть  бездна  вещей,  въ  которыхъ  мы  мо- 
жемъ не  только  найдти  интересъ,  но  до  извѣстной  степени  и при- 
нять участіе,  забывая  при  этомъ  себя.  Стоитъ  только  оставить  въ 
покоѣ  свои  высокія  требованія  и взглянуть  на  предметъ,  занимающій 
насъ,  какъ  на  нѣчто,  хотя  и близкое  къ  намъ,  но  столь  же  мало 
отъ  насъ  зависящее,  какъ  и то,  что  происходитъ  въ  глуши  лѣсной 
или  на  берегу  морскомъ.  Да  чаще  всего  оно  такъ  и есть.  Какъ 
только  мы  убѣдимся,  что  многое  вокругъ  насъ  не  подлежитъ  вмѣ- 
шательству нашему  и суду,  и что  вмѣшательство  это  было  бы  даже 
смѣшно  въ  виду  того,  что  мы  не  можемъ  имѣть  никакого  вліянія 
на  иные  характеры  и невластны  перемѣнитъ  ни  Іоты  въ  иныхъ 
событіяхъ,  такъ  и взглядъ  нашъ  на  эти  вещи  станетъ  совсѣмъ  другой. 
Но  интересъ  ихъ  для  насъ  отъ  этого  не  исчезнетъ;  онъ  только 
измѣнитъ  свой  смыслъ,  и изъ  личнаго,  страстнаго,  требовательнаго, 
сдѣлается  спокоенъ  и терпѣливъ.  Это  и есть  тотъ  объективный,  ши- 
рокій взглядъ,  которымъ  мы  неизбѣжно  должны  вооружиться, 
странствуя,  напримѣръ,  по  далекимъ,  чужимъ  краямъ, — взглядъ  эт- 
нографа или  историка  обыденной  жизни.  Но  нѣтъ  никакихъ  при- 
чинъ, почему  и художникъ  долженъ  былъ  бы  отъ  него  уклоняться, 
ибо  не  можетъ  же  онъ  соваться  во  все  съ  своими  личными,  субъектив- 
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ными  требованіями  и обвинять,  гдѣ  совѣсть  ему  говоритъ,  что  въ 
сущности  нѣтъ  виноватыхъ,  иди  судить,  гдѣ  дѣло  его,  очевидно, 
только  понять  и простить.  Нечего  говорить  уже  о томъ,  что  въ  жизни 
людей  есть  много  стихійнаго,  много  такого,  что  совершается  столь 
же  естествено  и свободно  отъ  всякихъ  внушеній  разсудка  или  стра- 
стей, какъ  ростъ  деревьевъ  въ  лѣсу,  или  тяга  гусей,  вереницами 
странствующихъ  за  тысячи  верстъ. 

Вопросъ,  которая  изъ  этихъ  двухъ  задачъ  для  искуства  выше,  а 
стало-бытьитруднѣе, — въ  сущности  праздный  вопросъ.  Въ  сущности, 
для  художника  есть  только  одна  задача,  его  достойная;  это — та,  къ 
которой  влечетъ  его  сердце,  а степень  трудности  ея  для  него,  помимо 
внѣшнихъ  условій,  зависитъ  только  отъ  мѣры  его  дарованія.  Есть 
же  такіе  таланты,  которымъ  равно  доступны  и та  и другая  область 
искуства.  Не  смѣшна  ли  же  послѣ  этого  всякая  исключительность 
критики  по  отношенію  къ  выбору  рода?  Мы  не  имѣемъ  при- 
страстія ни  къ  одному,  въ  ущербъ  другому,  но  мы  горячо  желаемъ 
видѣть  пластическое  искуство  у насъ  въ  Россіи  самостоятельнымъ. 
Желаемъ,  чтобы  оно  не  тянулось  въ  хвостѣ  за  литературою,  пово- 
рачиваясь, какъ  флюгеръ,  подъ  всякимъ  новымъ  вѣяніемъ  оттуда; 
желаемъ,  другими  словами,  видѣть  его  самодѣятельнымъ  и полно- 
властнымъ хозяиномъ  въ  собственномъ  домѣ. 

На  этомъ,  собственно  говоря,  мы  должны  и кончить,  ибо  не 
только  исторія  русской  народной  школы,  но  даже  и бѣглый  очеркъ 
ея  не  входятъ  въ  предметъ  настоящей  статьи.  Ея  задача  была  про- 
слѣдить развитіе  въ  нашей  живописи  художественнаго  сознанія  въ 
лицѣ  тѣхъ  немногихъ  самостоятельныхъ  дѣятелей,  которые  были  у 
пасъ  въ  Россіи  первыми  піонерами  на  пути  успѣха.  Много  могучихъ 
талантовъ,  въ  особенности  изъ  сверстниковъ  и товарищей  Перова, 
осталось  приэтомъ  даже  не  упомянуто,  не  потому,  чтобы  мы  не 
умѣли  цѣнить  ихъ  заслуги,  а потому,  что  сочли  бы  неуваженіемъ 
къ  нимъ  упомянуть  о нихъ  мимоходомъ.  О пейзажѣ,  равнымъ  об- 
разомъ, мы,  къ  сожалѣнію,  не  успѣли  сказать  ни  слова;  но  этотъ 
счастливый  родъ  живописи  и не  нуждался  у насъ  въ  реформѣ. 
Пейзажисты  наши  всегда  оставались  реальны  и національны.  Это — 
тотъ  праведный  сынъ,  который  всю  жизнь  свою  служилъ  вѣрно 
отцу.  Но,  что  удивительнаго,  если  послѣдній  обрадовался  возврату 
заблудшаго,  какъ  онъ  никогда  не  радовался  ему?  Ибо  онъ  былъ 
всегда  съ  отцомъ,  а братъ  его  „мертвъ  былъ  и ожилъ“...  Сравнивать 
ихъ,  въ  другомъ  отношеніи,  съ  счастливыми  народами,  которые  не 
имѣли  своей  исторіи,  было  бы  очень  пасправедливо.  Вѣрнѣе  ска- 
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зать,  что  они  ожидаютъ  еще  у насъ  своего  историка....  Тоже  и о 
портретистахъ. 

Что  же  дальше? — спроситъ,  быть  можетъ,  нетерпѣливый.  И не- 
ужели исторія  нашей  живописи  кончилась  съ  благополучнымъ 
вступленіемъ  на  ея  престолъ  реальной  школы?  Если  же  нѣтъ,  то 
какіе  новые  горизонты  увидитъ  современемъ  наше  пластическое 
искуство?  Какіе  перевороты  готовитъ  ему  судьба?  И неужели  тѣ 
идеалы,  которымъ  служилъ  Ивановъ,  такъ  и должны  остаться  у 
насъ  на-вѣки  упразднены? 

Послѣдній  вопросъ  доступнѣе,  но  онъ  связанъ  такъ  тѣсно  съ 
другимъ,  гораздо  болѣе  важнымъ,  съ  вопросомъ  о вѣрѣ  интелли- 
гентнаго русскаго  человѣка,  что  разбирать  его  врозь  отъ  послѣд- 
няго не  приходится.  Будетъ  наша  интеллигенція  единодушна  на 
этотъ  счетъ  съ  народомъ — будетъ  у насъ  и настоящая,  народная, 
религіозная  живопись;  нѣтъ  — будетъ  попрежнему  няньчиться  съ 
итальянщиной  или  гоняться  за  „новыми  рѣшеніями  литературной 
учености",  передѣлывая  по  нимъ  свои  идеалы,  покуда  игра  эта,  на- 
конецъ, не  будетъ  стоить  свѣчей. 


Физіономика  и ]У[имика 


Статья  Ѳ.  П.  Ландцерта. 


(Продолженіе). 

VI. 

дѣ  же  истина?...  Глядя  на  черепъ,  мы  должны  вмѣ- 
стѣ съ  Гамлетомъ  воскликнуть:  «все  пропало»! 

Между  тѣмъ,  съ  одной  стороны  жизнь,  а съ  другой 
— художественное  творчество  поэта,  живописца,  актера, 
воочію  доказываютъ  намъ,  что  существуетъ  истина  фи- 
зіономическаго выраженія,  для  всѣхъ  насъ  понятная. 

Вліяніе  душевныхъ  настроеній  или  аффектовъ  на  мышцы  лица 
не  подлежитъ  сомнѣнію,  и уже  Лихтенбергъ  указалъ  на  то,  что 
истина,  которой  мы  доискиваемся,  лежитъ  въ  движеніяхъ  лица. 

Мы  разсмотрѣли  уже,  какое  вліяніе  оказываетъ  мозгъ  на  форму 
черепа;  теперь  намъ  придется  разсмотрѣть,  каково  его  вліяніе  на 
мышцы  лица,  или,  иначе  говоря,  на  форму  отдѣльныхъ  частей 


лица. 

Независимо  отъ  научнаго  интереса,  мимическія  движенія  — эта 
нѣмая  рѣчь  племенъ  человѣческихъ — представляютъ  чисто  практи- 
ческій интересъ,  въ  особенности  для  живописца.  Поэтому  слѣдо- 
вало бы  ожидать,  что  именно  художники,  которымъ  приходится 
часто  изображать  разныя  выраженія  лица,  основательно  изучали 
эту  рѣчь  страстей  и старались  постигнуть  ее. 

Дѣйствительно,  уже  у Ліонардо  да-Винчи  (ТгаіШо  йеііа  ріі- 
Шга)  мы  встрѣчаемъ  указанія  на  измѣненія  лица  во  время  аффек- 
товъ и на  способъ  ихъ  изображенія,  а извѣстныя  каррикатуры  его 
доказываютъ,  что  онъ  серьезно  изучалъ  физіономическіе  типы. 
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Но  лишь  у Лебрена  (Ве  Вши,  Сопіегепсея  яиг  Гехргеззіоп  сіея 
сІііТегетя  сагасіёгез  сіея  раззіопя,  1667)  мы  находимъ  попытку  уста- 
новить нѣсколько  основныхъ  положеній  для  объясненія  и изобра- 
женія игры  мимическихъ  мышцъ.  Правда,  онъ  вполнѣ  придержи- 
вается еще  точки  зрѣнія  Аристотеля,  но  имъ  представлено  много 
рисунковъ,  весьма  удачно  передающихъ  нѣкоторыя  страсти  (см.  рис. 
IX,  X,  XI).  Лебренъ  утверждаетъ  (МеіЬосіе  роиг  аррепсіге  а йез- 
яіпег  Іез  раззіопя),  что  страсти  выражаются  преимущественно  въ 
бровяхъ,  и потому  именно,  что  мышцы  бровей  всего  ближе  лежатъ 
къ  органу  души. 


Лафатеръ,  вмѣсто  того,  чтобы  изучать  мускулатуру  лица  и про- 
вѣрять дѣйствіе  каждаго  отдѣльнаго  мускула,  увлекался  очерта- 
ніемъ лба,  носа,  губъ,  подбородка,  и въ  стойкой  формѣ  искалъ 
выраженія  умственныхъ  и душевныхъ  способностей. 

Галль,  вмѣсто  того,  чтобы  продолжать  начатое  имъ  дѣло  изу- 
ченія мозга  и его  извилинъ,  предался  отыскиванію  на  черепѣ  буг- 
ровъ, будто -бы  отвѣчающихъ  болѣе  развитымъ  извилинамъ,  не 
зная  ни  расположенія  извилинъ,  ни  значенія  ихъ. 

Во  времена  Галля,  анатомія  поверхности  головнаго  мозга  была 
еще  вовсе  не  разработана.  Рисунки  мозга  въ  ту  пору,  да  и въ 
позднѣйшую,  представляютъ  извилины  въ  такомъ  хаотическомъ 
расположеніи,  что,  по  мѣткому  выраженію  Эккера,  рисунокъ  мозга 


Рис.  IX. 


Рис  X. 


Сильное  желаніе,  одушевляемое  надеж-  Благоговѣніе  (Иёѵопоп  іеіиіге). 

дою  (ѴіГ  сіезіг,  апітё  раг  Гезрёгапсе). 
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можно  принять  за  изображеніе  блюда  съ  макаронами.  Галль,  при- 
нявшись-было  за  мозгъ,  увидѣлъ,  что  это — іаЬиІа  газа,  и наставилъ 

на  немъ,  что  было  ему  угодно.  Ужас- 
ное фіаско,  постигшее  френологію,  на- 
долго отбило  у анатомовъ  охоту  тру- 
диться надъ  изученіемъ  поверхности 
мозга  и разбираться  въ  хаосѣ  мозго- 
выхъ извилинъ  и бороздъ.  Такимъ 
образомъ,  протекли  десятки  лѣтъ  пол- 
наго затишья. 

Въ  настоящее  время,  трудами  Гра- 
сіолё,  Бишоффа,  Брока,  Эккера,  Зер- 
нова и др.,  пролито  столько  свѣту  на 
эту  поверхность,  что  мы  легко  на  ней 
оріентируемся.  Наконецъ,  и отношеніе 
извилинъ  мозга  къ  своду  черепа  впол- 
нѣ выяснено  работою  доктора  Гефт- 
лера,  которая  предпринята  была  по 
моей  иниціативѣ  и произведена  подъ 
моимъ  руководствомъ. 

Что  касается  до  отправленія  головнаго  мозга,  то,  еще  двѣнад- 
цать лѣтъ  тому  назадъ,  между  физіологами  было  распространено 
мнѣніе,  что  различныя  части  мозговаго  покрова  функціонально  од- 
нозначуіцн.  Опыты  надъ  голубями,  произведенными  Флурансомъ,  на- 
несшимъ френологіи  смертельный  ударъ,  привели  къ  тому  убѣжденію, 
что  полушарія  мозга  всею  своею  массою  участвуютъ  въ  каждомъ  пси- 
хическомъ проявленіи,  а потому  даже  малая  часть  мозговой  поверхно- 
сти, оставшаяся  неповрежденною,  можетъ  принять  на  себя  дѣятель- 
ность другихъ,  — способность,  которая  впослѣдствіи  названа  была 
закономъ  дополнительности  (Іоі  <іе  зирріёапсе). 

Довѣріе,  съ  какимъ  относились  къ  этому  воззрѣнію,  было 
слѣдствіемъ  реакціи,  наступившей  послѣ  господства  ученія  Галля 
и увлеченій  его  послѣдователей.  Удивительно,  что  это  довѣріе  не 
было  поколеблено  даже  и тогда,  когда  мысль  Галля  о локализаціи 
умственныхъ  способностей  въ  мозгу  получила  фактическое  под- 
крѣпленіе. 

Въ  1825  году,  Буилльо  (Воиіііаисі)  высказалъ  убѣжденіе,  на  осно- 
ваніи данныхъ,  наблюденныхъ  при  вскрытіи  труповъ,  что  органъ  рѣчи, 
т.-е.  центръ  артикуляціи  словъ,  лежитъ  въ  лобной  долѣ  мозга. 
Локализація  способности  рѣчи  была  признана  лишь  съ  тѣхъ  поръ, 


Рис.  XI. 


Утихающая  печаль  (КееиеШетепг  сіе 
Іа  ігізіезке). 
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какъ  Брока,  въ  1 86 1 году,  указалъ  на  лѣвую  нижнюю  лобную 
извилину,  какъ  на  органъ  артикулированной  рѣчи. 

Наконецъ  опыты,  произведенные  Фричемъ  и Гитцигомъ  въ 
1870  году  надъ  собаками,  дали  новый  толчекъ  вопросу  о локали- 
заціи умственныхъ  способностей  и вызвали  цѣлый  рядъ  изслѣдо- 
ваній, съ  неотразимою  силою  доказавшихъ,  что  отдѣльныя  части 
покровнаго  вещества  мозга  находятся:  вопервыхъ,  въ  различныхъ 
отношеніяхъ  къ  произвольнымъ  движеніямъ;  если  снять  извѣстную  часть 
мозговой  коры  у живаго  животнаго,  то  оно  лишается  способности 
произвольно  сокращать  извѣстную  группу  мышцъ;  но  эта  группа 
можетъ  еще  быть  приведена  въ  движеніе  рефлекторными  импуль- 
сами и вообще  инстинктивными  двигательными  импульсами.  Раз- 
драженіе этой  территоріи  вызываетъ  сокращеніе  соотвѣтствующей 
группы  мышцъ. 

Вовторыхъ,  различныя  части  мозговой  поверхности  находятся 
въ  различныхъ  отношеніяхъ  къ  органамъ  чувствъ.  Психическая  оцѣнка 
чувственныхъ  впечатлѣній  — зрительнаго,  слуховаго,  осязатель- 
наго и такъ  далѣе  — совершается  въ  извѣстной,  ограничен- 
ной территоріи  мозговаго  покрова.  Эти  положенія  подтверж- 
даются и гистологическими  изслѣдованіями  покровнаго  веще- 
ства мозга  (Мейнертъ,  Бецъ,  Мержеевскій),  которыя  свидѣтель- 
ствуютъ въ  пользу  качественнаго  различія  мозговыхъ  территорій. 

Весьма  естественно  было,  что  возникъ  вопросъ  о примѣненіи 
данныхъ,  открытыхъ  опытами  надъ  собаками,  а впослѣдствіи  и 
надъ  обезьянами,  также  и къ  человѣку. 

Какъ  бы  велики  ни  были  успѣхи  названныхъ  опытовъ,  они  не 
въ  состояніи  переступить  за  извѣстный  предѣлъ,  за  которымъ  разли- 
чіе между  мозгомъ  человѣка  и животныхъ,  вѣроятно, гораздо  большее, 
чѣмъ  обыкновенно  предполагаютъ.  Если  мы  примемъ  во  вниманіе,  какъ 
различно  выражается  на  представителяхъ  разныхъ  классовъ  жи- 
вотныхъ удаленіе  полушарій  мозга,  какъ  различно  дѣйствуютъ  по- 
врежденія или  раздраженія  мозговаго  покрова  даже  на  млекопи- 
тающихъ, отличающихся  другъ  отъ  друга  въ  интеллектуальномъ 
отношеніи,  намъ  станетъ  понятно,  что  переносить  результатъ  этихъ 
опытовъ  на  человѣка,  отдѣленнаго  отъ  животныхъ  въ  психиче- 
скомъ отношеніи  цѣлою  пропастью, — весьма  рисковано  и,  по  мень- 
шей мѣрѣ,  преждевременно.  Здѣсь  единственный  способъ  изслѣдованія 
есть  наблюденіе  у постели  больнаго  и провѣрка  явленій  съ  данными, 
находимыми  при  вскрытіи  трупа.  И въ  этомъ  отношеніи  сдѣланы  уже 
весьма  важныя  наблюденія.  Величайшая  заслуга  въ  вопросѣ  о локали- 
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заціи  отправленій  человѣка, безспорно,  должна  быть  признана  за  фран- 
цузскими врачами  и преимущественно  за  знаменитымъ  профессо- 
ромъ Шарко.  Въ  Германіи,  профессоръ  Экснеръ  (ЦпіегзисЬип&еп 
йЬег  сііе  ЬосаНзаиоп  еіег  Рипсііопеп  іп  сіег  СгоззЬігпгіпсІе  ііез  Меп- 
ясЬеп.  1882.)  первый  сдѣлалъ  попытку  изъ  многихъ  тысячъ  слу- 
чаевъ мозговыхъ  страданій,  описанныхъ  въ  литературѣ  и провѣ- 
ренныхъ анатомическимъ  вскрытіемъ,  вывести  данныя  относительно 
локализаціи  отправленій  въ  мозгу.  Если  свѣдѣнія  наши  о чувствен- 
ныхъ территоріяхъ  въ  мозгѣ  до  сихъ  поръ  еще  весьма  скудны, 
все  же  можно  утверждать,  что  въ  послѣднее  десятилѣтіе  централь- 
ная часть  (мозгъ)  интересующаго  насъ  механизма  значительно 
выяснилась. 

Въ  какомъ  же  положеніи  находятся  свѣдѣнія  наши  о перифе- 
рической части,  т.-е.  мускулатурѣ  лица? 

VII. 

Мышцы,  расположенныя  на  лицѣ,  раздѣляются  на  двѣ  группы: 
на  жевательную  и мимическую.  Мышцы  жевательныя  приводятъ  въ 
движеніе  нижнюю  челюсть,  и только  двѣ  изъ  нихъ,  а именно 
собственно  жевательная  (рис.  XII)  и височная,  расположенныя  на 
внѣшней  поверхности  черепа,  имѣютъ  вліяніе  на  наружную  форму, 
округляя  височную  область  и заднюю  часть  щеки.  Другія  двѣ 
мышцы  лежатъ  глубоко  и никакого  вліянія  на  внѣшнюю  форму 
оказывать  не  могутъ. 

Мимическая  группа  состоитъ  изъ  весьма  многихъ  мышечныхъ 
пластинокъ,  начинающихся  на  скелетѣ  головы  и оканчивающихся 
въ  кожѣ.  Вслѣдствіе  этого,  сокращеніе  мимическихъ  мышцъ  со- 
провождается всегда  передвиженіемъ  кожи,  отчего  подобныя  мышцы 
называются  также  подкожными.  Еще  въ  прошломъ  столѣтіи,  извѣст- 
ный анатомъ  и замѣчательный  художникъ  Камперъ  (Сатрег)  ука- 
залъ на  то,  что,  при  сокращеніи  этихъ  мышцъ,  на  кожѣ  должны 
появляться  складки  и морщины,  пересѣкающія  подъ  прямымъ  угломъ 
волокна  сокращеннаго  мускула.  Важная  задача  этой  мускулатуры  со- 
стоитъ отчасти  и въ  томъ,  чтобы  образовывать  преддверіе  рта, 
то-есть  стѣнку,  которая  съ  боковъ  и спереди  замыкаетъ  полость 
рта  въ  то  время,  когда  нижняя  челюсть  удаляется  отъ  верхней. 
Мышца,  выполняющая  эту  задачу,  носитъ  названіе  ланнтной; 
остальныя  мышцы  рта  наложены  на  этотъ  слой  и могутъ  быть 
раздѣлены  на  мышцы  угла  рта,  или  треугольныя,  и мышцы  верхней 
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и нижней  пубы,  или  квадратныя.  Къ  треугольнымъ  присоединяется 
еще  большой  скуловой  мускулъ,  который  направляется  отъ  скулы 
къ  углу  рта. 


Рис.  XII. 


Мышцы:  і.  Лобная.—  2.  Подъемлющая  крыло  носа  и верхнюю  губу.  -3.  Подъемлющая  уголъ  рта  — 
4 Жевательная.  - 5.  Окружающая  отверстіе  рта — 6.  Ланитная — 7.  Осаждающая  нижнюю  губу. — 
8 и 9 Окружающія  глазницу. — іо.  Подъемлющая  верхнюю  губу.  — и.  Скуловыя  малыя  и боль- 
шія— 12.  Осаждающая  уголъ  рта.-**.  Пирамидальныя. 

Что  касается  до  дѣйствія  треугольныхъ  и квадратныхъ  мышцъ, 
то  эти  послѣднія,  какъ  подъемлющія  (верхнія)  и осаждающія 
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(нижнія)  губы,  открываютъ  отверстіе  рта;  ланитная  же  и тре- 
угольныя, образующія  петли  (верхнюю  и нижнюю,  см.  рис.  XII),  за- 
мыкаютъ отверстіе  рта.  Если  ланитная  мышца  ослаблена,  и одно- 
временно дѣйствуютъ  квадратныя  и треугольныя,  то  губы  вытя- 
гиваются, въ  видѣ  хобота,  впередъ.  Подобныя  же  мышцы,  съужи- 
вающія  или  расширяющія  отверстія,  расположены  около  ноздрей 
и межвѣковаго  вырѣза;  здѣсь,  вокругъ  глаза  лежатъ  лобная  мышца 
и ея  продолженіе  на  корень  носа,  пирамидальная  мышца.  Круговыя 
мышцы  глазницы  переходятъ,  утончаясь,  на  верхнее  и нижнее  вѣко. 
Въ  толщѣ  бровей  лежатъ  маленькія  мышцы,  сморщивающія  бровь. 

Къ  мимическимъ  мышцамъ  слѣдуетъ  причислить  и тѣ  мышцы, 
которыя  приводятъ  въ  движеніе  глазное  яблоко  и лежатъ  въ  глаз- 
ницѣ; здѣсь  же  лежитъ  мышца,  подьсмлющая  верхнее  вѣко. 

Мышцы  лица  пріобрѣтаютъ  мимическое  значеніе  потому,  что 
всѣ  находятся  въ  тѣсной  связи  (анатомической  п физіологиче- 
ской) съ  органами  высшихъ  чувствъ,  посредствомъ  которыхъ  мы 
и воспринимаемъ  впечатлѣнія  изъ  окружающаго  насъ  міра. 
Значеніе  этого  отношенія  основано  на  томъ,  что  сокращеніемъ 
этихъ  мышцъ  названные  органы  приводятся  въ  наивыгоднѣйшія 
условія  положенія  для  восприняты  впечатлѣній,  если  они  для  насъ 
пріятны,  или  для  защиты  отъ  нихъ,  если  они  непріятны.  Мы  от- 
крываемъ глазъ,  направляя  его  на  интересующій  насъ  предметъ, 
фиксируемъ  его,  или  же,  наоборотъ,  отводимъ  глазъ  въ  сторону, 
или  же  поверхностно,  какъ-бы  вскользь,  смотримъ  на  предметъ,  и 
такимъ  образомъ,  положеніемъ  глаза  и его  движеніями,  обнаружи- 
ваемъ большее  или  меньшее  участіе  къ  наблюдаемому. 

Можно  сказать,  что  каждое  мимическое  движеніе  есть  въ  сущ- 
ности выраженіе  пріятнаго  или  непріятнаго  (гармоническаго  или 
дисгармоническаго)  чувственнаго  впечатлѣнія  или  ощущенія.  Яв- 
ляясь постоянными  спутниками  извѣстныхъ  ощущеній,  мимическія 
движенія  оставляютъ  на  лицѣ  свой  отпечатокъ:  мимолетное  выра- 
женіе дѣлается  болѣе  стойкимъ  вслѣдствіе  того,  что  извѣстная 
группа  мышцъ,  чаще  сокращаясь,  пріобрѣтаетъ  большую  напря- 
женность. Такимъ  образомъ  складки  и морщины  получаютъ  зна- 
ченіе физіономическихъ. 

Механизмы  лицевыхъ  (мимическихъ)  мышцъ,  при  рожденіи 
на  свѣтъ,  уже  вполнѣ  сочетаньи  Такъ,  напримѣръ,  сосаніе  есть 
весьма  сложное  движеніе,  обусловливаемое  сокращеніемъ  мно- 
гих ь мышцъ.  Это  движеніе  совершается  совершенно  автоматично, 
какъ  только  младенецъ  прикладывается  къ  груди  матери.  Если 
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поднести  къ  глазу  новорожденнаго  свѣчку , то  онъ  немед- 
ленно зажмуриваетъ  глаза,  сморщиваетъ  брови,  и у корня  носа  его 
образуются  складки  и морщины,  которыя  и впослѣдствіи  являются 
отъ  той  же  причины,  но  также  и при  совершенно  другихъ  обстоя- 
тельствахъ. Новорожденный  иногда  чихаетъ,  и это  есть  сложное 


Рис.  XIII.  Мышцы:  а и Ь — треугольныя  (а  подъемлющая  уголъ  рта,  Ь осаждающая  уголъ  рта). 
с и (і  - квадратныя  (с  подъемлющая  верхнюю  губу  и крыло  носа,  сі  подъемлющая  ихъ,  собственно 
скуловая  малая,  осаждающая  нижнюю  губу),  е — ланитная  / — лобная.  — сморщивающая  бровь, 
Ь - пирамидальная. 

Рис.  XIV.  Схематическое  изображеніе  связи  мимическихъ  мышцъ  съ  головнымъ  мозгомъ: 
и — центръ  дыхательныхъ  движеній.  Ь — территорія  зрительныхъ  ощущеній  въ  затылочной  долѣ 
мозга,  с — территорія  двигательная  мимическихъ  мышцъ,  іі  - механизмъ  сочетанія  движеній  (реф- 
лекторные центры),  е — зрительный  нервъ.  / — лицевой  нервъ  (двигательный  нервъ)  мышцъ  мими 
ческихъ.  о- — чувствительный  нервъ  (тройничный)  лица.  Ь — двигательный  нервъ  грудобрюшной 
преграды,  і — грудобрюшная  преграды,  кк  —нервы,  развѣтвляющіеся  въ  кожѣ.  Стрѣлы  объясняютъ 
направленіе  передачи  раздраженія. 


сочетанное  движеніе.  Всѣ  эти  движенія  происходятъ  отъ  раздра- 
женія чувствительныхъ  нервовъ  (зрительнаго,  обонятельнаго,  трой- 
ничнаго), вызывающаго  измѣненіе  иннерваціи  въ  двигательномъ 
нервѣ,  совершенно  помимо  нашей  воли  и даже  сознанія,  и въ 
этой  непосредственной  передачѣ  раздраженія  съ  чувствительнаго 


Рис.  XIII. 


с 


202 


О.  П.  ЛАНДЦЕРТЪ, 


на  двигательный  нервъ  и въ  цѣлесообразной  автоматичности  дви- 
женіи заключается  характеръ  рефлекторныхъ  движеній. 

Территоріи  этихъ  мышцъ  въ  покровномъ  веществѣ  мозга,  откуда 
на  нихъ  вліяетъ  импульсъ  воли  (рис.  XIII),  находятся  въ  тѣсной 
связи  съ  центромъ,  управляющимъ  дыхательными  движеніями.  Этотъ 
же  центръ  находится  кромѣ  - того  въ  связи  съ  периферіею  тѣла,  съ 
другими  рефлекторными  центрами  и съ  центрами  умственной  дѣя- 
тельности. 

На  схематическомъ  рисункѣ  ( XIV ),  центръ  дыхательныхъ 
движеній  представленъ  въ  продолговатомъ  мозгу  (</).  Дыха- 
тельныя движенія  совершаются  автоматично,  вслѣдствіе  того,  что 
центръ  постоянно  поддерживается  въ  дѣятельности  составомъ  омы- 
вающей его  крови,  т.-е.  количественнымъ  отношеніемъ  содержа- 
щихся въ  крови  кислорода  и углекислоты;  раздраженіе  это  пере- 
дается по  нерву  Ь грудобрюшной  преградѣ  /,  мышцѣ,  которая  по- 
мѣщена между  грудною  и брюшною  полостями.  Но  извѣстно,  что 
ритмъ  дыхательныхъ  движеній  можетъ  быть  измѣненъ,  напр.  раздра- 
женіемъ кожи  М,  — обливаніемъ  тѣла  холодною  водою,  даже  просто 
внезапнымъ  прикосновеніемъ  къ  тѣлу  холодною  поверхностью.  Но 
и центральное  возбужденіе  или,  иначе  говоря,  импульсъ  воли,  ум- 
ственная дѣятельность,  даже  просто  сосредоточенное  вниманіе, 
сильно  измѣняютъ  ритмъ  дыханія  и слѣдовательно  дѣйствуютъ  на 
центръ,  управляющій  механизмомъ  сочетанія  этихъ  движеній. 

Все  это  относится  и къ  другимъ  центрамъ,  управляющимъ  дѣя- 
тельностью сердца,  отдѣлительныхъ  органовъ  (железъ)  и крове- 
носныхъ сосудовъ. 

Всѣмъ  извѣстно,  что  значительно  сильныя  душевныя  настроенія 
ускоряютъ  дѣятельность  сердца;  внезапные  сильные  аффекты  (какъ 
радость,  такъ  и горе)  могутъ  совершенно  остановить  ее.  Рука 
объ  руку  съ  біеніемъ  сердца,  идутъ  дыхательныя  движенія,  и они 
учащаются  или  замедляются;  регулируемые  особыми  нервами,  на- 
ходящимися въ  связи  съ  центромъ,  управляющимъ  движеніями 
сердца,  кровеносные  сосуды  также  приноравливаются  къ  его  дви- 
женіямъ: при  усиливающемся  толчкѣ  сердца,  они  расширяются, 
чтобы  принять  большую  волну  крови,  при  слабѣющемъ  толчкѣ, 
они  съуживаются. 

Возбужденія,  исходящія  изъ  самаго  мозга,  понятно,  должны 
направляться  по  тѣмъ  же  путямъ,  которые  устанавливаютъ  тѣс- 
ную связь  между  территоріями  мозговой  коры  (психомоторными 
центрами)  и механизмами  рефлекторныхъ  движеній  (рисун.  XIV 
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сі  и а).  Этимъ  и объясняется  то,  что  центральныя  возбужденія 
органа  души  или  умственной  дѣятельности  прежде  всего  вліяютъ 
на  центры  иннерваціи  произвольныхъ  мышцъ,  которыя  приводятся 
въ  движеніе  импульсами  воли. 

Чѣмъ  сильнѣе  возбужденіе  центровъ,  тѣмъ  все  большее  и 
большее  число  мышцъ  приходитъ  въ  движеніе  вслѣдствіе  распро- 
страненія раздраженія  на  близлежащія  двигательныя  территоріи 
мозговаго  покрова.  Опыты  надъ  животными  показали,  что  двига- 
тельныя территоріи  передней  конечности  и территорія  лицеваго 
нерва  лежатъ  весьма  близко  одна  отъ  другой,  а потому  мы  не 
должны  удивляться,  что  мимическія  движенія  почти  всегда  сопро- 
вождаются жестикуляціею. 

Весьма  удачно  переданъ  этотъ  моментъ  наступленія  рефлектор- 
ныхъ подражательныхъ  движеній  въ  прекрасной  картинѣ  фран- 
цузскаго художника  Лобришона:  «Передъ  Петрушкой»  (Беуапі;  Сиі- 
§по1).  У дѣвочки, которая  представлена  въ  срединѣ  картины,  возбуж- 
деніе зрительныхъ  территорій  мозга  уже  столь  сильно,  центръ 
умственной  дѣятельности  уже  столь  возбужденъ,  что  возбужденіе 
это  начинаетъ  распространяться  на  двигательныя  территоріи  мышцъ 
лица  и мышцъ  верхнихъ  конечностей,  движенія  которыхъ  стано- 
вятся до  того  размашистыми,  что  безпокоютъ  ея  сосѣда. 

Такимъ  образомъ  ясно,  что  душевныя  или  умственныя  возбуж- 
денія, точно  такъ  же,  какъ  и интенсивныя  раздраженія  чувствитель- 
ныхъ нервовъ,  прежде  всего  должны  измѣнять  иннервацію  произ- 
вольныхъ мышцъ. 

Кромѣ  того,  мимическія  движенія  удовлетворяютъ  не  только 
психической  потребности,  но  и физической,  или,  какъ  говорятъ, 
соматической:  гримаса,  скорчиваніе  рожи,  крикъ,  сведеніе  конеч- 
ностей — это  не  только  суть  случайные  спутники  боли,  но  они 
кромѣ  того  значительно  облегчаютъ  боль.  Попытка  удержаться 
напр.  отъ  смѣха,  при  продолжающемся  смѣхотворномъ  представ- 
леніи, всегда  ведетъ  къ  непріятнымъ  мышечнымъ  ощущеніямъ.  Из- 
вѣстныя напряженія  психическихъ  центровъ,  т.  - е.  накопленіе 
въ  нихъ  нервной  силы,  разрѣжаются  рефлекторнымъ  раздраже- 
ніемъ двигательныхъ  центровъ,  или  центровъ  отдѣлительныхъ 
(железы). 

Интенсивность  томительныхъ  ощущеній  или  настроеній  тотчасъ 
же  ослабѣваетъ,  какъ  только  обильно  польются  слезы.  Не  даромъ 
поэтъ  говоритъ: 
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Съ  души  какъ  бремя  скатится, 
Сомнѣнье  далеко. 

И вѣрится,  и плачется, 

И такъ  легко,  легко. 


VIII. 

Въ  1862  году,  Дюшенъ  (БисЬеппе  сіе  Вои1о§пе)  приступаетъ  къ 
физіологическому  изслѣдованію  мышцъ  лица  и кладетъ  основаніе 
такъ  назыв.  мимической  орфографіи. 

Задача  состояла  въ  томъ,  чтобы  заставить  сократиться  ту  или 
другую  мышцу  лица,  опредѣлить  получаемое  выраженіе  и нако- 
нецъ упрочить  это  выраженіе  или  движеніе  такъ,  чтобы  опредѣленіе 
его  могло  быть  проконтролируемо  другими. 

Послѣднее  условіе  легко  достигалось  при  помощи  фотографіи; 
первое  условіе,  т.-е.  изолированное  сокращеніе  мышцы,  давалось 
гораздо  труднѣе.  Дюшенъ  прибѣгнулъ  къ  электрическому  току 
для  изолированнаго  сокращенія  мышцъ;  электрическій  же  токъ, 
пропущенный  черезъ  кожу,  неизбѣжно  'раздражаетъ  ея  чувстви- 
тельные нервы;  къ  выраженію,  обусловленному  сокращеніемъ  воз- 
буждаемаго мускула,  присоединяется  гримаса  отъ  боли,  и вмѣсто 
простаго  эффекта,  получается  весьма  сложная  картина.  Наконецъ, 
требуется,  чтобы  испытуемое  лицо  относилось  къ  опыту  вполнѣ 
безучастно. 

На  трупѣ  человѣка,  тотчасъ  послѣ  его  смерти,  иногда  даже 
впродолженіи  двухъ  часовъ,  удается  получить  черезъ  кожу  сокра- 
щеніе мышцъ.  Поэтому  первые  свои  опыты  Дюшенъ  производилъ 
надъ  трупами,  причемъ  добивался  выраженія  смѣха,  страха  и боли; 
Однако,  для  дальнѣйшихъ  опытовъ,  онъ  воспользовался  счастливымъ 
случаемъ.  Въ  больницѣ,  которою  онъ  завѣдывалъ,  находился  не- 
излѣчимый больной  старикъ,  вполнѣ  апатичный  и одержимый  пол- 
ною анэстезіею  (потерей  чувствительности  кожи)  лица.  И вотъ, 
у этого  больнаго,  Дюшенъ  заставлялъ  сокращаться  то  ту,  то  другую 
мышцу,  фотографировалъ  полученное  выраженіе  и,  на  основаніи 
этихъ  данныхъ,  издалъ  свое  знаменитое  сочиненіе:  «Механизмъ 
человѣческой  физіономіи»  (Мёсапіяте  <іе  Іа  рЬузіо^потіе  Ьитаіпе). 
Онъ  доказываетъ  здѣсь,  что  нѣкоторыя  мышцы  лица,  сокращаясь 
каждая  отдѣльно,  даютъ  полныя  выраженія — ти$с1е$  сотріеіетет 
ехргеззіГз;  для  другихъ  выраженій,  требуются  сокращенія  двухъ, 
трехъ  и большаго  числа  мышцъ — тизсіез  ехргеязйз  сотріететаігез; 


ФИЗІОНОМИКА  И МИМИКА. 


205 


существуютъ  и такія  мышцы,  которыя  вовсе  не  выразительны, 
какъ  наир,  ланитная.  Дюшенъ  впервые  замѣнилъ  анатомическую 
терминологію  мышцъ  лица  физіономическою;  такъ  наир,  онъ  на- 
звалъ лобную  мышцу — мышцею  вниманія,  сморщивающую  бровь  — 
мышцею  боли,  пирамидальную  носа — мышцею  злобы,  верхнюю  кру- 
говую глаза — мышцею  размышленія  или  думы,  большую  скуловую — 
мышцею  смѣха  и т.  д.  Не  подлежитъ  сомнѣнію,  что  опыты  Дю- 
шена разъяснили  значеніе  каждой  отдѣльной  мышцы  въ  выраженіи 
лица. 

Нельзя  однако  не  сознаться,  что  это  подражаніе  естествен- 
нымъ выразительнымъ  движеніямъ  все-таки  неполно:  изображенію 
того  или  другаго  выраженія  чего-то  не  достаетъ,  оно  насъ  вполнѣ 
не  удовлетворяетъ,  въ  немъ  нѣтъ  полнаго  и богатаго  тонами  ак- 
корда, который  столь  важенъ  именно  для  художественнаго  вос- 
произведенія выраженія. 

Какъ  въ  музыкѣ  изъ  весьма  простаго  матеріала  получается  без- 
конечное обиліе  модуляцій  и гармоническихъ  сочетаній  тоновъ, 
такъ  точно  и на  лицѣ  возможны  безчисленныя  варіаціи  въ  игрѣ 
мышцъ,  сокращеніемъ  которыхъ  обусловливается  послѣдовательное 
или  одновременное  появленіе  тѣхъ  или  другихъ  мимическихъ  чертъ. 

Выраженіе,  производимое  сокращеніемъ  каждой  изъ  этихъ 
мышцъ,  есть  какъ-бы  одно  изъ  словъ  мимической  рѣчи.  Какъ  въ 
звуковой  рѣчи,  такъ  и здѣсь,  слова  сочетаются  въ  предложеніе. 

Наблюденіе  доказываетъ,  что  сочетанія  эти  немногосложны  и 
составляются  изъ  двухъ,  трехъ,  много  изъ  четырехъ  паръ  мышцъ, 
сокращающихся  одновременно.  Однѣ  изъ  этихъ  комбинацій  совер- 
шаются легко,  въ  силу  і)  чисто-механическихъ  условій  и 2)  воз- 
можности сочетанія,  по  природѣ  своей,  такихъ  аффектовъ,  кото- 
рымъ соотвѣтствуютъ  данныя  мышцы.  Другія  же  комбинаціи  не- 
возможны, по  невозможности  сочетанія  соотвѣтствующихъ  страстей 
и механическихъ  условій  самихъ  мышцъ. 

Такъ  наир,  сочетаніе  сокращенія  лобной  мышцы  (мышцы  вни- 
манія) и большой  скуловой  (мышцы  смѣха)  совершается  легко,  и 
вполнѣ  возможно.  Вниманіе  можетъ  быть  вызвано  явленіемъ,  воз- 
буждающимъ смѣхъ;  лобный  и скуловой  мускулы  могутъ  сокра- 
щаться одновременно,  такъ  какъ  одинъ  дѣйствуетъ  на  брови,  под- 
нимаетъ ихъ,  а другой  дѣйствуетъ  на  уголъ  рта.  Какъ  по  меха- 
ническимъ условіямъ,  такъ  и по  природѣ  ощущеній,  представляется 
невозможною  слѣдующая  комбинація:  одновременное  сокращеніе 
лобной  мышцы  (мышцы  вниманія)  и верхняго  отдѣла  окружающей 
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глазницу  (мышцы  думы).  Лобная  мышца  поднимаетъ  бровь,  а окру- 
жающая глазницу  от^скаетъ  ее,  и слѣдовательно  дѣйствіе  ихъ 
взаимно  уничтожается.  Вниманіе  и дума  суть  состоянія  противу- 
положныя:  при  первомъ,  глазъ  открытъ  и зорко  слѣдитъ  за  пред- 
метомъ, на  который  обращено  вниманіе;  напротивъ  того,  при  вто- 
ромъ, брови  опущены,  глазъ  полузакрытъ,  и нѣсколько-сближен- 
ными  вѣками  защищенъ  отъ  внѣшнихъ  отвлекающихъ  впечатлѣній. 


ір.  В.  Матэ. 

Поирищинъ,  съ  картины  И.  Е.  Рѣпина. 


На  выставкѣ  товарищества  передвижныхъ  выставокъ  въ  1883  г. 
обращалъ  на  себя  общее  вниманіе  мастерски  написанный  И.  Е. 
Рѣпинымъ  этюдъ:  «Поприщинъ».  Хотя  и несомнѣнно,  что  въ  этой 
картинѣ  обстановка  фигуры,  больничный  халатъ  и колпакъ,  едва 
различаемая  койка,  въ  значительной  степени  обостряютъ  впечат- 
лѣніе, производимое  на  зрителя,  но  нельзя  отрицать,  что  выра- 
женіе лица  больнаго  передано  съ  такою  замѣчательною  наблюда- 
тельностью и силою  таланта,  что  не  оставляло  ни  малѣйшаго  сом- 
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нѣнія  относительно  психическаго  состоянія  больнаго,  глубоко  врѣ- 
зывалось въ  память  зрителя  и неотвязчиво  преслѣдовало  его  впро- 
долженіи  многихъ  дней. 

Самъ  собою  напрашивается  вопросъ:  помощью  какого  пріема 
удалось  художнику  столь  четко  для  каждаго  изобразить  выра- 
женіе умалишеннаго?  Мнѣ  кажется,  что  достигнуто  это  изобра- 
женіемъ извѣстной  дисгармоніи  въ  положеніи  рта  и бровей.  Углы 
рта  у «Поприщина))  опущены  ( это  можетъ  быть  лишь  при 
грустныхъ  настроеніяхъ),  между  тѣмъ  какъ  наружніе  концы  бро- 
вей приподняты  (что  можетъ  быть  лишь  при  сильномъ  смѣхѣ  или 
вообще  при  веселомъ  настроеніи);  кромѣ  того,  широко  открытые 
глаза,  вперившіеся  въ  пространство  (параллельныя  оси  зрѣнія),  при 
взвѣшивающей  чертѣ  рта,  сопровождающейся  обыкновенно,  какъ  при 
думѣ,  мало  открытыми  глазами,  направленными  на  воображаемый 
близкій  предметъ,  какъ  нельзя  болѣе  соотвѣтствуютъ  ненормаль- 
ному психическому  состоянію. 

Я не  хочу  однако  сказать,  что  выраженіе  лица  умалишенныхъ 
непремѣнно  и во  всякомъ  случаѣ  зависитъ  отъ  дисгармоніи  въ  со- 
четаніи тѣхъ  или  другихъ  чертъ;  очень  часто  выраженіе  сумасшед- 
шаго поражаетъ  лишь  силою  и постоянствомъ  извѣстной  мимиче- 
ской черты,  что  въ  особенности  наблюдается  при  галлюцинаціяхъ 
зрѣнія  или  слуха. 

(Окончаніе  будетъ). 


Жизнь  і произведенія  Ѳ.  И.  Іордана 


Статья  Н.  П.  Собко. 


(Продолженіе). 

IV. 

ослѣ  переѣзда  въ  Италію,  особенно  въ  Римъ,  начи- 
нается совершенно  иная  жизнь  для  Іордана.  Вмѣсто 
разнообразныхъ  работъ,  какія  онъ  производилъ  въ 
Лондонѣ,  онъ  засаживается  здѣсь  за  одну,  постоян- 
ную,  требующую  нѣсколькихъ  лѣтъ  почти  непрерыв- 
ной дѣятельности.  О работѣ  этой  онъ  сообщалъ  президенту  и 
Совѣту  Академіи  еще  30  апрѣля  1835  г-  слѣдующее: 

<(По  окончаніи  моихъ  рисунковъ  въ  Болоньи:  «Преображенія  Господня»  съ 
Людовика  Карраччи  и «Св.  I роицы»  съ  Франческа  Альбани,  я отправился  въ  Римъ, 
і д І-,  по  осмотрѣніи  всѣхъ  частныхъ  галерей,  началъ  нынѣ  заниматься  приготов- 
леніемъ  рисунка  съ  извѣстной  картины  Рафаеля:  «Преображеніе  Господне»,  ко- 
і орая,  какъ  по  окончательности  своей,  такъ  и по  множеству  фигуръ,  будетъ 
і ребовать  болѣе  оставшагося  мнѣ  времени  пребыванія  въ  чужихъ  краяхъ,  то  и 
осмѣливаюсь  прибѣгнуть  съ  усерднѣйшею  просьбою  о продолженіи  моего  срока 
вь  II  і аліи  и,  въ  случаѣ  возможности,  испрошеніи  Всемилостивѣйшей  Монаршей 
милости  къ  полученію  средствъ  для  моего  въ  оной  содержанія,  которую  милость 
буду  стараться  оправдывать  вяіцимъ  стараніемъ  и,  по  силѣ  возможности,  успѣ- 
хами». 

Какъ  мы  узнаемъ  изъ  воспоминаній  объ  А.  А.  Ивановѣ,  запи- 
санныхъ В.  В.  Стасовымъ  со  словъ  Іордана  и напечатанныхъ  въ 
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изданіи  М.  П.  Боткина:  «Александръ  Андреевичъ  Ивановъ,  его 
жизнь  и переписка»  (Спб.  1880,  стр.  400)  *),  Іорданъ,  пріѣхавъ  въ 
Римъ,  долго  не  зналъ,  на  какомъ  именно  сюжетѣ  ему  остановиться, 
и совсѣмъ  было  рѣшился  уже  взять  оригиналомъ  картину  Гвер- 
чино:  «Невѣріе  Ѳомы»;  но  противъ  этого  изо  всѣхъ  силъ  возсталъ 
Карлъ  Брюлловъ.  Онъ  сталъ  рѣшительно  требовать  отъ  Іордана, 
со  своею  всегдашнею  горячностью  и настойчивымъ  деспотизмомъ, 
чтобы  тотъ  принялся  за  «Преображеніе»  Рафаеля,  и ни  о чемъ  дру- 
гомъ не  смѣлъ  бы  думать.  Напрасно  нашъ  граверъ  отказывался, 
выставляя  на  видъ  громадность  работы  и трудность  воспроизве- 
сти достойнымъ  образомъ  столь  знаменитую  въ  цѣломъ  мірѣ  кар- 
тину: Брюлловъ  ничего  слушать  не  хотѣлъ  и все  стоялъ  на  своемъ. 
Въ  видѣ  послѣдней  отговорки,  Іорданъ  представилъ  ему,  что  даже 
добиться  очереди  рисовать  съ  «Преображенія»  чрезвычайно  трудно, 
потому  что  на  это  всегда  много  охотниковъ,  задолго  впередъ  за- 
писавшихся; но  и эта  отговорка  не  помогла:  Брюлловъ,  въ  то  время 
ставшій  уже  знаменитостью  въ  Римѣ,  былъ  въ  знакомствѣ  со  всею 
тамошнею  знатью  и безъ  малѣйшаго  труда  выхлопоталъ  Іордану 
у тогдашняго  перваго  министра-кардинала  разрѣшеніе  работать  съ 
«Преображенія»  помимо  очереди. 

Правда,  Іорданъ  долго  отказывался  отъ  предложенной  Брюл- 
ловымъ задачи,  но,  разъ  рѣшившись  на  нее,  отдался  уже  ей  вполнѣ. 
Ни  лѣтній  зной,  ни  зимній  холодъ,  не  могли  удержать  его  теперь 
отъ  занятій  въ  Ватиканѣ,  гдѣ  онъ  съ  ранняго  утра  проводилъ  бук- 
вально цѣлые  дни,  до  поздняго  вечера,  и гдѣ  его  посѣщали  не 
только  любопытные  художники,  но  и разныя  знаменитости,  въ  родѣ 
гравера  Тоски,  разспрашивавшаго  у него  про  Англію  и отзывавша- 
гося съ  большимъ  почетомъ  о Раймбахѣ,  или  лингвиста-кардинала 
Меццофанти,  который  поразилъ  нашего  художника  знаніемъ,  между 
прочимъ,  русскихъ  словъ. 

Іорданъ  началъ  -свой  рисунокъ  въ  большемъ  видѣ,  чѣмъ  всѣ 
существующія  гравюры  съ  «Преображенія»  Рафаеля,  и потому  скоро 
увидѣлъ,  что  не  успѣетъ  кончить  свою  работу  до  срока,  назна- 
ченнаго ему  для  пребыванія  за  границей.  Вслѣдствіе  его  донесенія 
отъ  30  апрѣля,  президентъ  Академіи,  согласно  съ  опредѣленіемъ  Со- 
вѣта отъ  23  мая,  просилъ  министра  Двора,  24  іюня,  объ  исходатай- 
ствованы Іордану  отсрочки  еще  на  годъ.  При  этомъ  Оленинъ  пи- 
салъ кн.  Волконскому,  что  рисунокъ  съ  «Преображенія»  Рафаеля 

')  См.  также  статьи  о Іорданѣ:  П.  Н.  Петрова — въ  «Отчетѣ  И,  А.  X.»  за  1873 — 74  г.,  стр.  77 
(изъ  «Всем.  Иллюстраціи»),  и В.  Толбина — въ  «Сѣв.  Пчелѣ»  1860  г.,  № 5. 
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«есть  дѣло  особой  важности,  ибо  если  бы  Іорданъ  могъ  когда-либо 
произвести  эстампъ  съ  сей  картины,  то,  судя  по  таланту  и искуству 
его,  онъ  принесъ  бы  честь  Академіи  и отечеству,  тѣмъ  болѣе,  что 
вполнѣ  удовлетворительно-превосходнаго  эстампа  съ  таковой  кар- 
тины доселѣ  еще  не  имѣется»  1).  По  всеподданнѣйшему  докладу 
этого  представленія,  Государь  повелѣлъ  продолжить  Іордану  на  годъ 
содержаніе  въ  300  червонцевъ  изъ  Государственнаго  Казначейства, 
безъ  добавочныхъ  юо  червонцевъ  изъ  Кабинета  Его  Величества, 
назначенныхъ  ему  по  случаю  дороговизны  въ  Англіи. 

Видя  приближеніе  и вновь  опредѣленнаго  срока,  Іорданъ  снова 
писалъ  въ  Академію,  і мая  нов.  ст.  1836  г.: 

«Занимаясь  нынѣ  окончаніемъ  рисунка  «Преображенія  Господня»  съ  картины 
Рафаеля,  по  совершеніи  коего  намѣренъ  приступить  къ  гравированію  онаго,  и 
имѣя  желаніе  пользоваться  оригиналомъ  во  время  приготовленія  гравюры  по  крѣп- 
кой водкѣ,  для  полученія  вѣрнаго  и тщательнаго  контура,  равномѣрно  и для 
соблюденія  вѣрности  характера  лицъ,  столь  трудныхъ  въ  семъ  единственномъ 
произведеніи,  осмѣлюсь  прибѣгнуть  къ  г.  президенту  и Совѣту  И.  А.  X.  съ  усерд- 
нѣйшею просьбою  объ  исходатайствованіи  на  то  Милостивѣйшаго  соизволенія». 

Но  на  этотъ  разъ  просьба  Іордана  не  имѣла  успѣха.  Произо- 
шло разногласіе  между  Совѣтомъ  и президентомъ  Академіи.  Первый, 
признавая,  что  для  исполненія  предпріятія  Іордана,  какъ  весьма  слож- 
наго и труднаго,  очень  полезно  бы  было  оставить  его  въ  Римѣ  для 
болѣе  успѣшнаго  окончанія  предпринятой  имъ  работы,  находилъ 
лишь  одно,  что  необходимо  бы  было  назначить,  хоть  примѣрно, 
окончательный  срокъ  его  пребыванію  тамъ,  такъ  какъ  иначе  испол- 
неніе этой  работы  можетъ  продлиться  на  неопредѣленное  время. 
За  то  второй,  принимая  во  вниманіе,  что  Іорданъ  находится  въ  чу- 
жихъ краяхъ  уже  семь  лѣтъ,  что  превосходитъ  не  только  время, 
Высочайше  опредѣленное  для  пребыванія  пенсіонеровъ  въ  чужихъ 
краяхъ,  но  и время,  опредѣленное  постановленіемъ  Академіи,  не 
можетъ  согласиться  съ  вышеозначеннымъ  мнѣніемъ  Совѣта  о не- 
обходимости продлить  Іордану  срокъ  пребыванія  его  за  границею, 
тѣмъ  болѣе,  что  по  трудности  принятой  имъ  на  себя  работы  ему 
нужно  будетъ,  для  окончанія  ея,  отъ  4 до  5 лѣтъ  времени,  что 
сопряжено  съ  издержками  для  казны,  безъ  существенной  для 
нея  пользы.  Въ  такомъ  смыслѣ  былъ  составленъ  и докладъ  ми- 


')  Тимофѣевь,  напечатавшій  около  того  же  времени  статью:  «Русскіе  художники  въ  Римѣ» 
(см.  въ  «Библіотекѣ  для  Чтенія»  1835  г , т.  XI,  отд.  III.  стр.  87 — 88),  тоже  видѣлъ  въ  Іорданѣ, 
собиравшемся  по  окончаніи  рисунка  съ  «Преображенія»  ѣхать  въ  Дрезденъ,  «будущую  опору 
искуства  гравированія  въ  нашемъ  отечествѣ,  почти  ограничивающемся  доселѣ  въ  этомъ  случаѣ 
одними  произведеніями  Н.  И.  Уткина». 
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нистру  Двора,  7 іюля  1836  г.  Вслѣдствіе  этого  Государь  пове- 
лѣлъ возвратиться  Іордану  въ  томъ  же  году.  Увѣдомленный  о томъ 
конференцъ-секретаремъ  Академіи,  Іорданъ,  и лично  (і  декабря), 
и чрезъ  П.  И.  Кривцова  д"°°др”)  опять  обратился  съ  просьбою  къ 
президенту  объ  исходатайствованіи  ему  отсрочки  до  іюня  или  іюля 
1837  г-  При  этомъ  Кривцовъ,  бывшій  въ  то  время  повѣреннымъ 
въ  дѣлахъ  русской  миссіи  въ  Римѣ  и начальникомъ  надъ  русскими 
художниками  тамъ  же,  писалъ  Оленину  слѣдующее: 

«Благосклонное  расположеніе,  оказанное  мнѣ  вашимъ  высокопревосходитель- 
ствомъ въ  бытность  мою  въ  С.-Петербургѣ,  даетъ  мнѣ  смѣлость  утруждать  васъ 
покорнѣйшею  моею  просьбою,  тѣмъ  болѣе,  что  стеченіе  обстоятельствъ  и лю- 
бовь къ  произведеніямъ  отечественнымъ  поставляютъ  мнѣ  почти  въ  обязанность 
представить  оную  на  милостивое  вниманіе  вашего  высокопрев — ства». 

«Предписаніе  Имп.  Акад.  Худож.  отъ  14  іюля  с.  г.  въ  отвѣтъ  на  донесеніе, 
посланное  отсюда  въ  маѣ  мѣсяцѣ  находящимся  здѣсь  граверомъ  Ѳедоромъ  Іор- 
даномъ, о возвращеніи  его  въ  Россію  еще  въ  нынѣшнемъ  году,  получено  было 
мною  токмо  30-го  ноября  и немедленно  было  доставлено  сему  художнику,  какъ 
то  явствуетъ  изъ  росписки  его,  препровожденной  мною  въ  департаментъ  хозяй- 
ственныхъ и счетныхъ  дѣлъ.  Сія  медленность  въ  полученіи  предписанія  Академіи 
сдѣлала  (то),  что  г.  Іорданъ,  кончивъ  свой  рисунокъ  въ  августѣ  мѣсяцѣ,  не 
имѣя  отвѣта  по  сентябрь  на  вышеупомянутое  донесеніе  его,  и въ  надеждѣ,  что 
Имп.  Акад.  позволитъ  ему  остаться  еще  нѣкоторое  время  въ  Римѣ  для  приго- 
товленія гравюры  по  крѣпкой  водкѣ,  рѣшился  приступить  къ  сей  первоначаль- 
ной работѣ  многолѣтняго  своего  труда  и пользоваться  еще  оригиналомъ  безсмерт- 
наго произведенія  Рафаеля  для  усовершенствованія,  сколько  возможно,  сдѣлан- 
наго имъ  рисунка;  такимъ  образомъ,  онъ  занимался  почти  три  мѣсяца,  и большая 
часть  картины  уже  приготовлена  иглою,  такъ  что  ему  остается  еще  на  нѣсколько 
— четыре  или  пять — мѣсяцевъ  работы,  чтобы  приготовить  по  крѣпкой  водкѣ  и при- 
ступить къ  вытравкѣ.  Въ  семъ  положеніи  нашло  его  предписаніе  Академіи  отъ 
14-го  іюля;  вслѣдствіе  онаго,  г.  Іорданъ  обратился  ко  мнѣ  съ  просьбою  о ис- 
ходатайствованіи ему  отсрочки  пребыванія  въ  Римѣ  по  май  мѣсяцъ  будущаго 
1837  года.  Находя  просьбу  г.  Іордана  справедливою,  я рѣшился  представить 
оную  на  благосклонное  разсмотрѣніе  вашего  высокопрев-ства,  тѣмъ  болѣе,  что 
сей  молодой  художникъ  заслужилъ  себѣ  здѣсь  своимъ  талантомъ,  прилежаніемъ  и 
отлично  хорошимъ  поведеніемъ,  общее  уваженіе». 

Совѣтъ  Академіи,  находя  просьбу  Іордана  объ  отсрочкѣ  весьма 
уважительною,  тѣмъ  болѣе,  что  онъ  содержалъ  себя  на  свой  счетъ 
въ  продолженіе  почти  полугодія,  поручилъ  президенту  сдѣлать 
представленіе  министру  Двора  (19  января  1 837  г.)  о необходимости 
назначенія  Іордану  300  червонцевъ  для  пребыванія  его  въ  Римѣ 
до  іюля  того  года.  На  удовлетвореніе  этого  ходатайства  тогда  же 
послѣдовало  Высочайшее  соизволеніе,  о чемъ  Іорданъ  и былъ  увѣ- 
домленъ конференцъ-секретаремъ  Академіи  24  марта. 
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Про  нѣкоторыя  подробности  о началѣ  Іорданомъ  гравюры  съ 
«Преображенія»  Рафаеля  мы  узнаемъ  изъ  тѣхъ  же  воспоминаній 
его  объ  Ивановѣ,  о которыхъ  мы  говорили  уже  выше.  Полтора 
года  онъ  дѣлалъ  свой  рисунокъ  карандашемъ  и все  еще  не  рѣ- 
шался окончательно  на  страшную  для  него  работу  гравированія, 
но,  наконецъ,  заказалъ  мѣдную  доску  въ  і ’/г  пуда  вѣсомъ,  привед- 
шую въ  ужасъ  хозяина  его  квартиры.  Когда  все  было  готово,  онъ 
сообщилъ  Иванову,  что  принимается  за  гравюру.  Каково  же  было 
его  удивленіе,  когда  Ивановъ,  столько  лѣтъ  пробовавшій  себя  на 
эскизахъ  «Явленіе  Мессіи  народу»  и все  еще  не  рѣшавшійся  присту- 
пить къ  давно  задуманной  картинѣ,  тоже  объявилъ  торжественно, 
что  и у него  заказанъ  большой  холстъ?  Только  тутъ,  вѣроятно, 
дѣло  шло  не  объ  огромной  картинѣ  Иванова,  съ  фигурами  въ 
настоящую  величину,  такъ  какъ,  судя  по  его  письму  въ  Общество 
поощренія  художниковъ  отъ  іо  мая  1837  г°Да>  холстъ  для  нея — 
въ  7У2  арш.  вышиною  и въ  ю’Д  шириною  — былъ  заказанъ  имъ 
8-ю  мѣсяцами  позднѣе,  нежели  Іорданъ  началъ  свою  гравюру, 
но  о гораздо  меньшей  картинѣ,  съ  фигурами  въ  У3  натуры,  такъ 
какъ,  судя  по  другому  письму  Иванова  въ  то  же  Общество  отъ  іо 
іюля  1836  г.,  онъ  началъ  ее  именно  немногимъ  раньше,  чѣмъ 
Іорданъ  свою  работу.  Какъ  бы  то  ни  было,  но  все-таки  оба 
пріятеля  принялись  за  свои  самыя  крупныя  произведенія  почти 
одновременно  и съ  особеннымъ  жаромъ;  только  менѣе  рѣши- 
тельный Ивановъ  проработалъ  надъ  своей  картиной  еще  дольше, 
нежели  болѣе  смѣлый  Іорданъ  надъ  своей  гравюрой.  Оба  прі- 
ятеля, кажется,  не  вполнѣ  были  довольны  работами  другъ  друга — 
по  крайней  мѣрѣ  внутренне.  Такъ  Іорданъ  не  совсѣмъ  одоб- 
рялъ отсутствіе  женскихъ  фигуръ  у Иванова,  а послѣдній  не  со- 
всѣмъ благопріятно  отзывался  о женскихъ  фигурахъ  въ  ри- 
сункѣ своего  друга.  «Нашъ  англичанинъ  Іорданъ  !) — писалъ  онъ 
къ  отцу  еще  въ  октябрѣ  1836  г. — сквозь  свой  рисунокъ  «Преоб- 
раженія» глядитъ  въ  свое  безсмертіе.  Его  рисунокъ  хорошъ,  лучше 
всѣхъ,  какіе  были  сдѣланы,  но  многаго  въ  немъ  недостаетъ;  особ- 


*)  Прозвище  «англичанина»,  повидимому,  надолго  сохранилось  за  Іорданомъ  между  русскими 
художниками  въ  Римѣ:  такъ  Штернбергъ  изобразилъ  его  на  одной  изъ  своихъ  акварелей  въ 
альбомѣ  Кривнова,  въ  1844  г.,  истиннымъ  англоманомъ  по  костюму  и фигурѣ;  тутъ  у него  въ 
рукахъ  маленькій  пароходикъ,  и онъ,  загнутымъ  назадъ  большимъ  пальцемъ,  точно  толкуетъ 
всѣмъ:  «Вотъ-молъ,  какъ  у насъ  тамъ,  въ  Лондонѣ,  а не  то,  что  ваши  дрянныя  лодчонки  здѣсь, 
на  Тибрѣ».  См.  воспоминанія  В.  В.  Стасова  объ  Ивановѣ,  въ  изданіи  Боткина:  «А.  А.  Ивановъ», 
стр.  417. 
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либо  женскія  фигуры  совсѣмъ  не  имѣютъ  характера  Рафаеля». 
Иначе  смотрѣли  другіе  современники  на  ту  же  работу  Іордана. 

«Говоря  о Рафаелѣ  и русскихъ  художникахъ  въ  Италіи, — пи- 
салось въ  «Художественной  Газетѣ»  1837  г-  (стр.  9^ — 97)>  въ  статьѣ: 
«О  картинахъ  Иванова  и Маркова  и гравюрѣ  Іордана»,  помѣчен- 
ной: «Спб.  24  марта  1837  г.», — мы  не  должны  пропустить  весьма 
важнаго  извѣстія  о граверѣ  нашемъ,  Іорданѣ.  Государь  Императоръ 
благоволилъ  отсрочить  ему  время  пребыванія  въ  Римѣ  еще  на  годъ; 
срокъ  истекаетъ  лѣтомъ  сего  года,  и къ  осени  Іорданъ  возвратится 
въ  Россію...  Важнѣйшимъ  произведеніемъ  Рафаеля  знатоки  и ху- 
дожники условились  считать  послѣдній  посмертный  трудъ  Санціо, 
Преображеніе  Христа  Спасителя.  Цѣлыя  книги  написаны  объ  этомъ 
произведеніи;  укажемъ  на  важнѣйшія:  мнѣніе  Менгса  и аналитичес- 
кій разборъ  сей  картины  Бенито  Пардо  ди  Финьероа....  Это  важ- 
нѣйшее произведеніе  живописи  было  нѣсколько  разъ  гравировано. 
Рафаель  Моргенъ  гравировалъ  его  два  раза  — одинъ  и вмѣстѣ  съ 
Антоніемъ  Моргеномъ,  Бетелини,  Дориньи  и пр.  и пр.  Ни  одна 
впрочемъ  изъ  этихъ  гравюръ  не  можетъ  назваться  вполнѣ  удовле- 
творительною. Русскій  граверъ  Іорданъ  рѣшился  вступить  въ  со- 
перничество, съ  надеждою  побѣды;  онъ  надѣется  къ  будущему 
іюлю  пройдти  уже  важнѣйшія  части  картины  по  крѣпкой  водкѣ,  а 
Геаи  Гойе.  Будучи  отличнымъ  рисовальщикомъ,  что  невсегда  слу- 
чается и съ  отличнѣйшими  граверами,  Іорданъ  имѣетъ  право  на- 
дѣяться и подаетъ  нетерпѣливымъ  соотечественникамъ  надежду  на 
блистательную  побѣду». 

Однако,  и вновь  назначенныхъ  Государемъ  денегъ  оказалось 
недостаточно  для  окончанія  предпріятія  Іордана.  Поэтому,  подго- 
товивъ верхнюю  часть  своей  гравюры  по  крѣпкой  водкѣ,  онъ  пи- 
салъ президенту  Академіи,  18  апрѣля  нов.  ст.  1837  г.: 

«Осмѣлюсь  представить  на  благосклонное  вниманіе  вашего  высокопрев — ства 
первый  пробный  оттискъ  верхней  части  гравируемой  мною  нынѣ  доски  «Прео- 
браженіе Господне»  съ  картины  Рафаеля,  прося  всепокорнѣйше  удостоить  сію 
начинаемую  гравюру  полезными  вашими  замѣчаніями;  равномѣрно  имѣю  честь  увѣ- 
домить васъ,  что  нынѣшнимъ  моимъ  занятіемъ  сдужитъ  приготовленіе  по  крѣпкой 
водкѣ  нижней  части  сей  гравюры». 

«Не  имѣя  навыка  въ  приготовленіи  большихъ  досокъ,  я весьма  обманулся  въ 
назначеніи  срока  для  окончанія  л’офорта  къ  іюню  мѣсяцу,  нынѣ  же  изъ  опыта 
нашелъ,  что  на  оное  потребно  будетъ  гораздо  болѣе  времени;  почему,  вполнѣ 
надѣясь  на  благосклонность  вашего  высокопрев — ства,  рѣшаюсь  повторить  усерд- 
нѣйшую мою  къ  вамъ  просьбу  объ  исходатайствованіи  всемилостивѣйшей  Мо- 
наршей милости  на  полученіе  отсрочки  для  окончанія  начатаго  л’офорта,  съ  на- 
значеніемъ хотя  малыхъ  средствъ  на  произведеніе  онаго». 
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По  разсмотрѣніи  присланнаго  Іорданомъ  оттиска  верхней  части 
его  гравюры,  Совѣтъ  Академіи  разсуждалъ  такъ:  «трудъ  Іор- 
дана, важный  и начатый  съ  отличнымъ  вниманіемъ  и искуствомъ, 
обѣщаетъ  эстампъ  необыкновенныхъ  достоинствъ,  и потому  не 
дать  ему  средствъ  окончить  гравированіе,  по  крайней  мѣрѣ  а Геаи- 
Гогге,  въ  Римѣ,  было  бы  противно  и пользѣ  самаго  дѣла,  и обя- 
занности, лежащей  на  Академіи — ободрять  дарованія  превосходныя 
для  пользы,  чести  и славы  отечества».  Но  какъ  Іордану  послѣдняя 
отсрочка  и содержаніе  были  назначены  окончательно,  и за  симъ 
Академія  ходатайствовать  о новомъ  назначеніи  ему  содержанія  не  мо- 
жетъ, то  Совѣтъ  положилъ  (і  і мая  1837  г-):  ((ВЪ  пособіе  пенсіонеру 
Іордану,  для  окончанія  гравюры  а Геаи-іогіе,  назначить  изъ  соб- 
ственныхъ суммъ  Академіи  3000  р.  и выслать  ему  изъ  оныхъ  въ 
іюлѣ  мѣсяцѣ  сего  года  1500  р.,  а остальные  въ  январѣ  будущаго 
года»,  о чемъ  Іорданъ  и былъ  увѣдомленъ  конференцъ-секрета- 
ремъ,  Григоровичемъ. 

Послѣ  донесенія  Іордана  въ  Академію,  отъ  15/27  мая  того  же 
года,  о полученіи  имъ  отъ  Кривцова  300  червонцевъ,  пожалован- 
ныхъ ему  Государемъ,  и о возложеніи  на  него  в.  к.  Михаиломъ 
Павловичемъ  труда  выгравировать  на  мѣди  портретъ  его  высоче- 
ства съ  оригинала,  исполненнаго  пенсіонеромъ  Каневскимъ  '),  Гри- 
горовичъ сообщилъ  ему  (18  октября)  новое  постановленіе  Совѣта, 
что,  за  состоявшимся  уже  опредѣленіемъ,  послѣдній  не  можетъ  сдѣ- 
лать болѣе  никакихъ  отсрочекъ  и продолженія  пенсіона,  но  что 
ему  дозволяется  остаться  въ  Римѣ  на  собственный  счетъ,  на  сколько 
онъ  найдетъ  это  нужнымъ  для  окончанія  начатой  работы. 

Намъ  остается  еще  привести  печатные  отзывы  о первоначаль- 
номъ оттискѣ  гравюры  Іордана,  чтобы  покончить  съ  1837  годомъ. 

«Недавно  получены  оттиски  верхней  части  гравюры  Іордана 
съ  Рафаелевой  картины  Преображенія  Господня — говорилось  въ 
іюльскомъ  № «Художественной  Газеты»  того  года,  вышедшемъ  въ 
сентябрѣ  (стр.  193). — Конечно,  это  подготовка,  но  уже  обличающая 
непремѣнную  побѣду  надъ  знаменитыми  соперниками,  какими  были 
Моргенъ  и другіе  замѣчательные  граверы.  Къ  особенному  удоволь- 
ствію всѣхъ  ревнителей  славы  русскаго  искуства,  срокъ  пребыванія 
въ  Италіи  г.  Іордану  продолженъ,  и онъ,  можетъ  быть,  еще  на 
мѣстѣ  окончитъ  монументальный  свой  трудъ.  Сравнивать  теперь  его 
гравюру  съ  другими  невозможно  или,  по  крайней  мѣрѣ,  не  должно; 
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но  наши  надежды  о превосходствѣ  ея  основаны,  во-первыхъ,  на 
присланныхъ  опытахъ,  во-вторыхъ — на  глубокомъ  познаніи  рисунка, 
коимъ  нашъ  художникъ  обладаетъ  въ  высокой  степени,  и чѣмъ  не 
могутъ  похвалиться  самые  знаменитѣйшіе  граверы:  для  большей 
части  изъ  нихъ  рисунки  съ  картинъ,  которыя  они  гравировать  пред- 
полагали, исполнялись  посторонними  рисовальщиками». 

«Іорданъ  прислалъ  оттиски  верхней  части  своей  гравюры  съ  той 
же  картины  (съ  которой  Веклеръ  привезъ  превосходную  копію  въ 
мозаикѣ),  изготовленные  по  крѣпкой  водкѣ» — сообщалось  въ  от- 
четѣ Академіи  за  1836 — 37  гг.  (См.  «Художественную  Газету»  1837  г-> 
стр.  274).  Совѣтъ  Академическій,  сравнивъ  всѣ  лучшіе  эстампы, 
съ  картины  Преображенія  существующіе,  и въ  томъ  числѣ  Рафаеля 
Моргена,  нашелъ,  что  трудъ  г.  Іордана  превосходитъ  ихъ  точностію 
рисунка  и выраженіемъ,  и что  оконченный  тр^ъ,  безъ  сомнѣнія, 
принадлежать  будетъ  къ  лучшимъ  памятникамъ  гравировальнаго 
искуства.  Такимъ  образомъ,  слава  передать  въ  гравюрѣ  важнѣй- 
шее изъ  твореній  безсмертнаго  Рафаеля  достойнымъ  образомъ — 
будетъ  слава  Русскаго Теперь  Веклеръ  плѣнилъ  Римъ  мозаич- 

ною копіею,  и русскій  же  граверъ  входитъ  въ  состязаніе  съ  зна- 
менитѣйшими граверами  въ  свѣтѣ  и даетъ  надежду  побѣдить 
ихъ». 

По  полученіи  донесенія  Іордана  отъ  14  марта  1838  г.  объ  от- 
сылкѣ имъ  съ  отъѣзжавшимъ  Кривцовымъ  окончательнаго  оттиска 
гравироваваннаго  портрета  в.  к.  Михаила  Павловича  и о принятіи  съ 
благодарностью  пожалованнаго  ему  полугодоваго  содержанія  изъ 
суммъ  Академіи,  Правленіе  послѣдней  признало,  19  апрѣля,  «что 
Академія,  за  прекращеніемъ  срока  содержанія  Іордана  за  границею, 
не  имѣетъ  возможности,  при  всемъ  желаніи  своемъ,  сдѣлать  ему  дру- 
гаго пособія  къ  довершенію  предпринятаго  имъ  важнаго  труда — 
гравированія  «Преображенія  Господня»  съ  картины  Рафаеля,  какъ 
назначить  къ  уплатѣ  ему  въ  разные  сроки  5000  руб.,  въ  видѣ  под- 
писки на  эстампы  съ  означенной  картины  по  изготовленіи  начатой 
доски,  съ  тѣмъ,  чтобы  онъ  въ  свое  время  доставилъ  Академіи  такое 
число  оныхъ,  какое  по  продажной  цѣнѣ  будетъ  соотвѣтствовать  оз- 
наченной суммѣ  5000  руб.,  на  условіи,  что  онъ  уже  ничѣмъ  не  дол- 
женъ заниматься,  кромѣ  какъ  гравированіемъ  доски  съ  упомянутой 
картины  «Преображеніе»,  и по  крайней  мѣрѣ  два  раза  въ  годъ  при- 
сылать оттиски  съ  оной,  дабы  Академія  могла  видѣть  ходъ  ра- 
боты». Сообщая  объ  этомъ  Іордану  14  мая,  Григоровичъ  просилъ 
его,  чтобы  онъ,  въ  случаѣ  согласія  на  такое  предложеніе,  увѣдо- 
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милъ  немедленно,  въ  какое  время  окончится  гравюра  его,  и въ  ка- 
кіе сроки  должно  будетъ  высылать  ему  деньги.  При  этомъ  онъ  пи- 
салъ въ  заключеніе: 

«Изъ  сего  отзыва  вы,  конечно,  удостовѣритесь,  что  Академія, 
уважая  предпринятый  вами  трудъ,  желала  сдѣлать,  что  могла,  чтобы 
поддержать  васъ  при  исполненіи  онаго,  и что  она  и впредь  не 
оставитъ  васъ  безъ  особеннаго  своего  вниманія  и содѣйствія  къ 
открытію  въ  свое  время  подписки  на  эстампъ  вашъ  въ  Россіи,  если 
вы,  какъ  и сомнѣваться  нельзя,  оправдаете  справедливыя  его  ожи- 
данія на  счетъ  вашихъ  превосходныхъ  успѣховъ  въ  гравироваль- 
номъ искуствѣ  на  будущее  время». 

Въ  отвѣтъ  на  это  предписаніе  конференцъ-секретаря,  благодар- 
ный Іорданъ  доносилъ  Академіи,  іо  августа,  что  онъ  не  можетъ 
назначить  положительно  время,  потребное  для  окончанія  гравюры, 
прежде  чѣмъ  не  будетъ  вытравлена  нижняя  часть  ея,  причемъ 
просилъ  раздѣлить  пожалованную  ему  Академіей  сумму  въ  видѣ 
подписки  на  будущіе  эстампы  — на  два  года,  съ  ноября  1838  г.  по 
ноябрь  1840  г.  1). 

Іорданъ  дѣйствительно  исполнилъ  предписаніе  Академіи  ничѣмъ 
не  заниматься,  кромѣ  «Преображенія»  и,  послѣ  портрета  тогдаш- 
няго наслѣдника  престола  (впослѣдствіи  Императора)  Александра 
Николаевича,  ничего  не  гравировалъ  посторонняго,  съ  1839  г. 
по  1848  г. 

Только  въ  концѣ  1842  г.,  или  въ  началѣ  1843  г.,  ему  предстояло 
награвировать  портретъ  вел.  княг.  Маріи  Николаевны,  но  онъ  не 
исполнилъ  и этого  заказа,  по  причинѣ  дурнаго  рисунка,  даннаго 
ему  въ  видѣ  оригинала,  какъ  мы  узнаемъ  изъ  письма  Иванова  къ 
Гоголю,  въ  серединѣ  1843  г.  Въ  этомъ  письмѣ  говорилось  между 
прочимъ: 

«Іордана  призывалъ  Перовскій,  спрашивая  о портретѣ  великой 
княгини,  на  что  смятенный  Ѳ.  И.  отвѣчалъ,  что  онъ  его  самъ  не 
дѣлалъ,  по  причинѣ  дурнаго  рисунка,  который  палъ  бы  на  его  го- 
лову, а потому  онъ  отдалъ  награвировать  его  самому  художнику, 
рисовавшему  съ  натуры  великую  княгиню,  полагая,  что  тотъ  по- 
мнитъ натуру  и въ  состояніи  что-нибудь  тамъ  поправить.  Перов- 
скій не  сказалъ  ни  слова;  Ѳ.  И.  написалъ  обо  всемъ  этомъ  Велье- 
горскому». 

Между  тѣмъ  Іордану  нужно  было  чѣмъ-нибудь  жить,  а 
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средствъ,  ассигнованныхъ  Академіей  въ  видѣ  подписки  на  буду- 
щіе эстампы,  не  хватало  на  окончаніе  его  труда.  И вотъ,  Кривцовъ, 
уже  оказавшій  разъ  услугу  Іордану,  пишетъ  министру  Двора,  въ 
своемъ  отчетѣ  по  начальству  надъ  русскими  художниками  въ  Римѣ 
(по  октябрь  1842  г.): 

«Огромный  трудъ,  предпринятый  симъ  художникомъ, — выгравировать  на  мѣди 
въ  самомъ  большомъ  размѣрѣ  извѣстную  картину  Рафаеля  «Преображеніе  Спаси- 
теля»— подвигается  съ  непостижимымъ  терпѣніемъ  и докажетъ  современемъ,  что 
можетъ  произвести  любовь  къ  искуству,  соединенная  съ  чрезвычайными  дарова- 
ніями. Вотъ  уже  пять  лѣтъ,  какъ  г.  Іорданъ  занялся  своимъ  произведеніемъ,  и съ 
малыми  промежутками,  въ  теченіи  которыхъ  онъ  награвировалъ  портреты  е.  и.  в. 
государя  наслѣдника  и е.  и.  в.  госуд.  вел.  князя  Михаила  Павловича,  онъ  еже- 
дневно почти  занимается  около  одиннадцати  часовъ  своею  работою,  и,  по  сдѣлан- 
нымъ имъ  пробнымъ  оттискамъ,  можно  ожидать  чрезвычайнаго.  Чтобы  понять 
вполнѣ  все  достоинство  г.  Іордана,  надо  знать,  что  онъ  совершенно  одинъ  дол- 
женъ выполнять  всѣ  детали  огромной  картины,  между  тѣмъ,  какъ  обыкновенно 
всѣ  граверы  занимаются  сами  главными  предметами,  т.-е.  фигурами  и пейзажемъ, 
а воздухъ  и всѣ  прочія  второстепенныя  части  картинъ  предоставляютъ  ученикамъ 
своимъ,  или  художникамъ,  которыхъ  нанимаютъ  и кои  занимаются  единственно 
таковыми  второкласными  и менѣе  значущими  работами,  но  на  каковыя  нужно 
употребить  огромное  время  безъ  всякой  пользы  для  художника.  Трудъ  г.  Іордана 
столь  прекрасенъ,  что  я первѣйшимъ  долгомъ  поставляю  себѣ  въ  особенности 
обратить  ваше,  м.  г.,  благосклонное  вниманіе  на  сего  нашего  отличнаго  худож- 
ника и просить  милостиваго  ходатайства  вашей  свѣтлости  для  оказанія  ему  Все- 
милостивѣйшаго вспомоществованія,  хотя  единовременнаго,  дабы  онъ  могъ  при- 
вести къ  окончанію  начатый  имъ  трудъ,  для  чего  нужно  еще  по  крайней  мѣрѣ 
три  или  четыре  года  при  чрезвычайномъ  его  прилежаніи.  Въ  бытность  свою  здѣсь, 
г.  конференцъ-секретарь  И.  А.  X.  удостовѣрился  лично  въ  занятіяхъ  г.  Іордана 
и,  оідавая  полную  справедливость  необыкновенному  таланту  и терпѣнію  сего  ху- 
дожника, обѣщалъ  обратить  на  него  равномѣрно  вниманіе  Академіи  и предста- 
вить ей  необходимость  придти  на  помощь  г.  Іордану,  дабы  доставить  ему  средства 
къ  окончанію  гравюры». 

Получивъ  этотъ  отчетъ,  кн.  Волконскій  препроводилъ  его  3 но- 
ября къ  президенту  Академіи,  для  разсмотрѣнія  въ  Совѣтѣ,  гдѣ  онъ 
и обсуждался  17 — 19  ноября.  Въ  протоколѣ  засѣданія  Совѣта,  ска- 
зано по  этому  поводу: 

«По  прочтеніи  извѣщенія  г.  Кривцова  о необыкновенно  важномъ  и много- 
трудномъ дѣлѣ  гравированія  Іорданомъ  картины  Рафаеля  «Преображеніе»,  кон- 
ференцъ-секретарь представилъ  къ  свѣдѣнію  Совѣта,  что  трудъ  г.  Іордана  въ 
томъ  состояніи,  въ  которомъ  онъ  нынѣ  находится,  обѣщаетъ  твореніе,  можетъ 
быть,  единственное  въ  своемъ  родѣ;  что  никогда  еще  эта,  во  многихъ  отноше- 
ніяхъ первая,  картина  въ  свѣтѣ  не  была  выгравирована  съ  полнымъ  успѣхомъ* 
хотя  между  прочими  и лучшіе  граверы,  какъ  извѣстно  Совѣту,  — Дориньи,  Од- 
ранъ  и Моргенъ, — посвящали  этому  труду  свои  дарованія  и искуство;  что  Іор- 
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данъ  трудится  съ  постоянствомъ  безпримѣрнымъ,  и что  надобно  было  имѣть  его 
любовь  къ  искуству,  познанія,  силу  и 'твердость  характера,  чтобы  предпринять 
и такъ  успѣшно  продолжать  этотъ,  можно  сказать,  единственный  образцовый 
трудъ;  но  что  онъ  падетъ  подъ  тяжестію  этого  труда,  если  благотворный  взоръ 
Монарха  не  оживитъ  его  и не  ободритъ  дарованіемъ  средствъ  для  довершенія 
этого  важнаго  дѣла.  Конечно,  и Академія  могла  бы  временно  поддержать  его 
нѣкоторымъ  вспоможеніемъ,  но  это  поддержаніе  не  можетъ  быть  значительно  и 
достаточно,  чтобы  дать  ему  возможность  жить  и трудиться  покойно,  и притомъ 
не  столько  ободритъ  художника,  какъ  милость  Монаршая,  какъ  увѣренность,  что 
Государь  Императоръ  одобряетъ  его  начинаніе  и цѣнитъ  рѣшимость  его  принести 
свои  познанія,  трудъ  и лучшіе  годы  жизни  въ  жертву  славѣ  отечественной.» 

«При  семъ  г.  профессоръ  Карлъ  Брюлловъ  объявилъ  Совѣту,  что  онъ  не  ви- 
дѣлъ гравюры,  по  видѣлъ  рисунокъ  для  этой  гравюры,  приготовленный  Іорданомъ, 
и долгомъ  считаетъ  засвидѣтельствовать,  что  онъ  сдѣланъ  съ  такимъ  совершен- 
ствомъ, съ  какимъ  едва-ли  въ  состояніи  сдѣлать  другой  какой-либо  граверъ  въ 
Европѣ». 

«Совѣтъ  положилъ  единогласно  просить  его  свѣтлость  г.  министра  Имп.  Двора 
исходатайствовать  г.  Іордану:  или  на  три  года  содержаніе  по  400  черв,  въ  годъ, 
или  всю  сумму  1200  черв,  единовременно,  съ  тѣмъ,  чтобы  Іорданъ  обязался  не- 
премѣнно привести  свой  трудъ  къ  окончанію  въ  теченіе  трехъ  лѣтъ». 

Возвращая  кн.  Волконскому  подлинный  отчетъ  Кривцова,  сог- 
ласно его  предписанію,  и вмѣстѣ  съ  тѣмъ  препровождая  къ  нему 
заключеніе  Совѣта  по  этому  дѣлу,  президентъ  Академіи  Оленинъ, 
въ  отношеніи  отъ  27  ноября,  просилъ  министра  и со  своей  сто- 
роны о назначеніи  пособій  Іордану  и Иванову. 

По  всеподаннѣйшемъ  докладѣ  кн.  Волконскимъ  отчета  Крив- 
цова и заключенія  академическаго  Совѣта,  Государь  повелѣлъ  вы- 
давать Іордану  изъ  Кабинета  по  300  червонцевъ  въ  годъ  въ  тече- 
ніи трехъ  лѣтъ  (считая  съ  і января  1843  г.)  3),  о чемъ  Правленіе 
Академіи,  по  полученіи  предписанія  министра  отъ  14  декабря,  и 
увѣдомило  Іордана,  черезъ  конференцъ-секретаря,  Григоровича. 

Нѣсколько  позднѣе,  можетъ  быть,  вслѣдствіе  того-же  отчета 
Кривцова,  Совѣтъ  Академіи  положилъ,  4 января  1844  г.,  признать 
Іордана  академикомъ,  безъ  задачи  ему  особой  программы. 2)  Около 
того  времени  Іорданъ  уже  кончилъ  вчернѣ  всю  свою  гравюру, 
какъ  видно  изъ  письма  Иванова  къ  Ѳ.  А.  Моллеру,  отъ  22  марта 
1844  г.:  «Іорданъ  отпечаталъ  великолѣпный  трудъ  свой, — пишетъ 
Ивановъ, — и взволновался  до  лихорадки.  Да,  въ  положеніе  гравера 
мы  не  можемъ  войдти.  Восемь  лѣтъ  трудиться,  и въ  одинъ  день 
узнать  всѣ  недостатки  навѣрное!»  3). 

')  См.  въ  Архивѣ  И.  А.  X.,  дѣла  1842  г.,  № 67,  и Сборникъ  Петрова,  II,  441—442  и 445. 

а)  См.  Сборникъ  Петрова,  III,  1 3 . 

3)  См.  изданіе  Боткина:  «А.  А.  Ивановъ»,  стр.  362. 
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Но  работы  оставалось  еще  много  впереди,  и потому,  вслѣдствіе 
донесенія  профессора  К.  Гона  изъ  Рима  о занятіяхъ  Іордана,  ему 
назначено  было  (и  апрѣля  1845  г-)>  по  Высочайшему  повѣленію, 
содержаніе  въ  300  червонцевъ  изъ  Госуд.  Казначейства  еще  на  годъ, 
съ  условіемъ,  впрочемъ,  чтобы  онъ  окончилъ  свою  гравюру  непре- 
мѣнно къ  1847  г.  и съ  наступленіемъ  этого  срока  вернулся  въ 
Петербургъ  *). 

Въ  декабрѣ  1845  г->  императоръ  Николай  Павловичъ,  при  посѣ- 
щеніи Рима,  самъ  обратилъ  особенное  вниманіе  на  гравюру  Іордана, 
о чемъ  сопровождавшій  его  вице-президентъ  Академіи,  гр.  Ѳ.  П. 
Т одетой,  тогда  же  сообщилъ  новому  президенту  Академіи,  герцогу 
Лейхтенбергскому,  въ  своемъ  длинномъ  рапортѣ  изъ  Рима. 

Это  обстоятельство  дало  смѣлость  Іордану  просить  Государя,  че- 
резъ министра  Двора,  о пособіи  на  излѣченіе  глазной  болѣзни  и 
на  отпечатаніе  первыхъ  оттисковъ  аѵапі  Іез  ІеПгез  съ  его  гравюры, 
въ  видѣ  подписки  на  этотъ  эстампъ.  Совѣтъ  Академіи,  куда  было 
доставлено  это  прошеніе,  тотчасъ  же  опредѣлилъ,  т 6 марта  1846  г., 
назначить  Іордану,  изъ  суммы,  на  ободреніе  художниковъ  поло- 
женной, юоо  р.,  въ  видѣ  подписки  на  эстампъ,  по  цѣнѣ,  какая 
будетъ  назначена  за  него,  и въ  числѣ  экземпляровъ,  имѣющемъ 
равняться  этой  суммѣ  2). 

Кромѣ  того,  по  полученіи  донесенія  отъ  ген.-маіора  Киля,  но- 
ваго начальника  надъ  русскими  художниками  въ  Римѣ,  о томъ, 
что  Іорданъ  полагаетъ  выпустить  і-ю  сотню  своей  гравюры,  аѵапі 
Іез  ІеПгез,  по  40  римскихъ  скудо  за  экземпляръ,  2-ю  сотню,  аргёз 
Іез  Іеіігез,  по  20  скудо,  и 3-ю  сотню,  ёргеиѵез  зішріез,  по  іо 
скудо,  Государь  повелѣлъ  подписаться  для  него  на  5 экземпляровъ 
гравюры  І-ордана  аѵапі;  Іез  Іеіігез,  и вслѣдъ  за  тѣмъ  изъ  Каби- 
нета было  прислано  275  р.  70  к.,  составлявшіе  по  курсу  200  скудо 
(8  іюня). 

Сдѣлавъ  пробные  оттиски  съ  неоконченной  еще  вполнѣ  гра- 
вюры, Іорданъ  немедленно  послалъ  ихъ  въ  Академію,  чтобы  Ут- 
кинъ выбралъ  изъ  нихъ  болѣе  удачный  для  представленія  Совѣту, 
и при  этомъ  писалъ  Григоровичу,  27  августа: 

«Оттиски  сдѣланы  мною  у двухъ  печатниковъ,  гг.  Бояни  и Біянки,  коихъ 
имена  назначены  на  каждомъ  изъ  оттисковъ,  и вы  явно  усмотрите  имѣющуюся 
разницу  между  ними:  одинъ  слабъ  въ  тѣняхъ,  другой  же  напротивъ  черенъ;  от- 
тиски сдѣланы  на  бѣлой  бумагѣ,  дабы  удобнѣе  видѣть  погрѣшности». 


’)  См.  въ  Архивѣ  И.  А.  X.,  дѣла  1845  г.,№  41,  и Сборникъ  Петрова,  III,  32. 

2)  См.  Сборникъ  Петрова,  III,  52  и 53,  и въ  Архивѣ  И.  А.  X.,  дѣла  1846  г.,  № 44. 
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Въ  заключеніе,  онъ  прибавлялъ,  что  до  тѣхъ  поръ  не  получалъ 
второй  половины  суммы  въ  5000  р.,  назначенной  ему  Академіей 
въ  видѣ  подписки  на  будущіе  эстампы,  хотя  и напоминалъ  объ 
этомъ  и черезъ  Бруни,  и черезъ  Григоровича.  Эти  2500  р.  асе. 
Совѣтъ  положилъ  выслать  ему  лишь  25  февраля  1848  г.,  по  по- 
лученіи отъ  него  вторичной  просьбы. 

Одинъ  изъ  пробныхъ  оттисковъ  гравюры  Іордана  появился  на 
академической  выставкѣ  1846  г.  и былъ  замѣченъ  тогдашнею  ху- 
дожественною критикою. 

«Вотъ  уже  двѣнадцать  лѣтъ  прошло  съ  тѣхъ  поръ,  какъ  г. 
Іорданъ  началъ  этотъ  трудъ,  и еще  не  кончено!  — говорилось 
въ  «Иллюстраціи»  того  года  (№  38,  стр.  607). — Вотъ,  по  истинѣ, 
неблагодарное  художество:  работы  бездна,  трудъ  копотливый, 
скучный,  механическій;  наконецъ,  граверъ  уложилъ  всю  жизнь  свою 
на  одну  доску,  вытравилъ  и доску,  и жизнь  медленнымъ  ядомъ, 
кончилъ  — и что-жъ?  Трудъ  его  изъ  мастерской  переходитъ  въ 
папки  немногихъ  любителей  и хранится  подъ  спудомъ...  Двѣнад- 
цать лѣтъ  на  одну  доску — это  заставитъ  хоть  кого  призадуматься. 
И все-таки  эта  превосходная  работа — не  плодъ  творящаго  худо- 
жества...» 

Впрочемъ,  публикѣ  и безъ  того  уже  хорошо  былъ  извѣстенъ  въ 
то  время  нашъ  художникъ.  Извѣстности  его  много  способство- 
вали въ  40-хъ  годахъ,  своими  сочувственными  отзывами  о немъ, 
болѣе  или  менѣе  выдающіеся  писатели  наши,  какъ  напр.  Шевыревъ 
и Погодинъ,  напечатавшіе  въ  «Москвитянинѣ»  свои  статьи:  первый — 
«Русскіе  художники  въ  Римѣ,  изъ  путевыхъ  записокъ  1840  года» 
(годъ  1841,  ч.  VI,  стр.  156),  второй — «Мѣсяцъ  въ  Римѣ»  (годъ 
1842,  ч.  II,  стр.  342);  Чижовъ,  напечатавшій  свои  статьи:  «Русскіе 
художники  въ  Римѣ»  въ  «С.-Петербургскихъ  Вѣдомостяхъ»  1842  г. 
(№  226,  стр.  988 — 989)  и «О  работахъ  русскихъ  художниковъ 
въ  Римѣ»  въ  «Моек.  Ученомъ  и Литературномъ  Сборникѣ»  1846  т- 
(стр.  78 — 8 1 ),  а главнымъ  образомъ  Гоголь,  напечатавшій  свое 
«Завѣщаніе»  1845  г-  въ  «Выбранныхъ  мѣстахъ  изъ  переписки  съ 
друзьями»  1847  г-  (стр.  Ч—  Ч)- 

«Наконецъ  искуство  наше  пріобрѣло  и такого  гравера,  котораго 
имя,  можетъ  быть,  скоро  станетъ  наравнѣ  съ  именами  Рафаеля 
Моргена  и Лонги»,  писалъ  Шевыревъ  про  Іордана  и прибавлялъ 
въ  заключеніе:  «да  окончитъ  (онъ)  намъ  гравюру,  которая  будетъ 
лучше  всѣхъ  живописныхъ  копій  съ  послѣдней  картины  Рафаеля». 
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Погодинъ  тоже  говорилъ,  что  Іорданъ  «обѣщаетъ  намъ  такую 
гравюру,  какой,  можетъ  быть,  не  имѣетъ  еще  Европа».  Указывая 
въ  двухъ  своихъ  статьяхъ  на  разныя  внѣшнія  особенности  работы 
Іордана:  многолѣтній  трудъ,  собственный  рисунокъ  и огромность 
доски,  Чижовъ,  если  и не  рѣшался  высказать  своего  личнаго  мнѣнія 
объ  исполненіи  самой  гравюры,  пока  не  появятся  оттиски  съ  нея, 
то  утверждалъ  со  словъ  другихъ  лицъ,  ожидавшихъ  превосходнаго 
творенія  отъ  Іордана  и превозносившихъ  техническія  достоинства 
его  работы,  «что  въ  линіяхъ  его  удивительно  много  вкуса  и изя- 
щества, что  во  всемъ  вообще  видно  сильное  знаніе  дѣла  и ясный 
взглядъ  на  картину,  которую  онъ  передаетъ,  и,  наконецъ,  что  въ 
настоящемъ  ходѣ  работы  все  заставляетъ  думать,  что  это  будетъ 
одна  изъ  весьма  и весьма  немногихъ  гравюръ,  которымъ  удалось 
приблизиться  къ  твореніямъ  великаго  свѣтилы  живописи». 

Но  Гоголь  выражался  еще  сильнѣе.  Онъ  прямо  говорилъ  про 
Іордана:  «Онъ  всѣмъ  пожертвовалъ  для  труда  своего,  труда  убій- 
ственнаго, пожирающаго  годы  и здоровье,  и съ  такимъ  совершен- 
ствомъ исполнилъ  свое  дѣло,  съ  какимъ  не  исполнялъ  еще  нй 
одинъ  изъ  граверовъ»,  и далѣе,  прося  своихъ  читателей  покупать 
только  тотъ  портретъ  его,  на  которомъ  будетъ  выставлено:  Гра- 
вировалъ Іордановъ,  прибавлялъ  въ  заключеніе:  «А  еще  будетъ  спра- 
ведливѣе, если  тѣ,  которые  имѣютъ  достатокъ,  станутъ,  вмѣсто 
портрета  моего,  покупать  самый  эстампъ  Преображенія  Господня, 
который,  по  признанію  даже  чужеземцевъ,  есть  вѣнецъ  гравиро- 
вальнаго дѣла  и составляетъ  славу  русскую». 

Гоголь  въ  особенности  былъ  близокъ  Іордану,  какъ  и боль- 
шинству русскихъ  художниковъ,  жившихъ  въ  40-хъ  годахъ  въ 
Римѣ.  Извѣстно  даже  нѣсколько  современныхъ  дагерротиповъ, 
изображающихъ  Гоголя  среди  русскихъ  художниковъ  въ  Римѣ, 
за  исключеніемъ  впрочемъ  Іордана  *).  Гоголь  нерѣдко  забо- 
тился о доставленіи  тѣмъ  или  другимъ  путемъ  средствъ  рус- 
скимъ художникамъ,  бывшимъ  въ  тѣ  времена  въ  Италіи,  когда 
они  не  получали  казенныхъ  субсидій.  То  въ  квартирѣ  Гоголя, 
то  въ  Сайе  сіеі  Ьиоп  §11510,  собирались  часто  по  вечерамъ  рус- 
скіе художники,  преимущественно  тѣ  изъ  нихъ,  которые,  какъ 
Іорданъ  и Ивановъ,  не  любили  проводить  время  тамъ,  гдѣ  про- 


*)  Одну  изъ  такихъ  группъ  издалъ,  въ  фототипіи  Шерера  и Набгольца,  В-  В.  Стасовъ  въ 
«Древ,  и Нов.  Россіи»  1879  г.,  № 12. 
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цвѣтали  карты  и вино  — эти  необходимые  спутники  многихъ  за- 
граничныхъ пенсіонеровъ  того  времени,  и предпочитали  даже  лучше 
скучать,  чѣмъ  предаваться  разгулу.  Нѣкоторыя  подробности  объ 
этихъ  вечерахъ  сохранились  въ  воспоминаніяхъ  Іордана  объ  Ива- 
новѣ, о которыхъ  мы  уже  не  разъ  говорили. 

Работая  просто  безъ  устали  въ  продолженіе  многихъ  лѣтъ 
надъ  одной  и той  же  гравюрой,  Іорданъ  не  только  не  искалъ  раз- 
влеченій, но  и не  могъ  ихъ  имѣть:  во  все  время  своего  пребыва- 
ванія  въ  Римѣ,  онъ  постоянно  жилъ  у однихъ  и тѣхъ  же  хозяевъ, 
принадлежавшихъ  къ  строгой  католической  сектѣ  «бичевщиковъ» 
и требовавшихъ,  чтобы  жилецъ  ихъ  возвращался  домой  непозже 
9~ти  часовъ  вечера,  если  не  желаетъ  проводить  ночь  гдѣ-либо  въ 
кофейной,  почему  даже  въ  театръ  затруднительно  было  ходить. 
Зато  квартира  эта  отдавалась  за  баснословно  дешевую  цѣну,  въ  виду 
того,  что  мало  находилось  охотниковъ  подчиняться  деспотизму 
хозяевъ.  Ежедневный  обѣдъ  Іордана  состоялъ  изъ  супа  съ  верми- 
шелью и кисти  винограда.  И такъ-то  онъ  прожилъ  безвыѣздно 
почти  1 5 лѣтъ  въ  Римѣ!  Но  это  не  мѣшало  Іордану  быть  свѣт- 
скимъ человѣкомъ,  и когда  требовалось  говорить  на  какомъ-ни- 
будь парадномъ  обѣдѣ  (какъ  напр.  во  время  пріѣзда  К.  Тона 
въ  Римъ,  въ  1845  г-)>  или  показывать  кому-нибудь  достопримѣча- 
тельности города  (какъ  напр.  во  время  рріѣзда  туда  Уткина,  въ 
томъ  же  самомъ  году),  или  просто  разъяснить  кому-нибудь  что- 
либо,  всегда  выступалъ  на  сцену  Іорданъ,  какъ  мы  видимъ  это 
неоднократно  изъ  писемъ  Иванова  и Гоголя  1). 

Когда  въ  1847  г.  въ  Римѣ  вспыхнула  революція,  и папа  дол- 
женъ былъ  бѣжать  оттуда,  Іордану  пришлось  оставить  на  время  свою 
работу  и вступить  въ  римскую  національную  гвардію,  такъ  какъ,  про- 
ведя болѣе  іо  лѣтъ  въ  Римѣ,  онъ  считался  уже  тамошнимъ  граж- 
даниномъ. Не  смотря  на  всѣ  свои  старанія,  онъ  не  могъ  избѣжать 
этого.  Даже  нашъ  посланникъ  не  въ  силахъ  былъ  помочь  ему,  и 
князь  Альдобрандини,  начальникъ  гвардіи,  не  повѣрилъ  его  сло- 
вамъ о дурномъ  здоровьѣ  и отвѣтилъ  ему,  смѣясь,  что  онъ  здо- 
ровъ, какъ  монахъ.  Дѣлать  было  нечего,  надо  было  одѣться  сол- 
датомъ и стоять  на  часахъ  у банка.  Художники  толпами  прихо- 


')  Въ  своей  статьѣ:  «Джованни  Анджелико  Фіезолійскій»,  напечатанной  въ  «Русской  Бесѣдѣ» 
1856  г.  (кн.  IV,  отд.  VI,  схр.  145  — 144),  Чижовъ  высказываетъ  между  прочимъ  благодарность 
Іордану  за  оказанную  послѣднимъ  помощь  ему  Римѣ. 
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дили  туда  смотрѣть  на  Іордана  и отъ  души  смѣялись,  когда  тотъ 
показывалъ  имъ  свое  ружье,  совершенно  старое  и заржавленное, 
на  которомъ  въ  добавокъ  вырѣзана  была  надпись:  «Не  убей». 
Послѣ  того  Іорданъ  присутствовалъ  при  взятіи  Рима  французами 
и при  возвращеніи  папы  въ  Ватиканъ. 

Лишь  только  извѣстіе  о смутныхъ  обстоятельствахъ  въ  Римѣ 
достигло  до  Петербурга,  императоръ  Николай  Павловичъ  велѣлъ, 
въ  началѣ  1849  г.,  вызвать  въ  Россію  всѣхъ  нашихъ  художниковъ, 
жившихъ  въ  Италіи  на  счетъ  казны,  и,  спросить  у тѣхъ,  которые 
производили  тамъ  какія-либо  работы  для  правительства,  въ  томъ 
числѣ  и у Іордана,  когда  они  могутъ  окончить  свои  занятія, 
чтобы  выѣхать  изъ  Рима  '). 

До  отъѣзда  изъ  Рима,  Іорданъ  успѣлъ  награвировать  еще  6 кон- 
турныхъ рисунковъ  для  «Систематическаго  описанія  Помпеи»  Клас- 
совскаго  (Спб.  1848  и 1849  гг-)>  т4  такихъ  же  рисунковъ  съ  ори- 
гиналовъ англійскаго  скульптора  Джибсона  для  изданія  «ТЬе  Зіогу 
оі  РзусЬё,  Ьу  ЕІіхаЬедЬ  Зтлд»,  еще  2 рисунка  карандашной  манерой 
съ  оригиналовъ  того  же  художника  и чрезвычайно  граціозный 
портретъ  Н.  М.  Языкова  въ  профиль,  по  заказу  Хомякова  и Ки- 
рѣевскаго (въ  1849  г-)  *)■ 

Уѣзжая  изъ  Рима,  Іорданъ  выставилъ  оттискъ  своей  гравюры 
съ  «Преображенія»  Рафаеля  въ  эстампномъ  магазинѣ  на  Корсо. 
Вотъ  что  по  этому  поводу  писалъ  Гоголю  Ивановъ,  весною  1850  г., 
наканунѣ  отъѣзда  Іордана: 

«Въ  первые  дни  выставки  «Преображенія»,  я очень  на  него 
ропталъ  (я  это  вамъ  говорю,  какъ  великую  тайну):  мнѣ  досадно 
было,  что  оно  не  только  не  лучше  Моргена  и Павона,  гравиро- 
вавшихъ тоже  съ  этой  картины,  (но)  и не  лучше  всѣхъ  гравюръ, 
какія  находятся  на  свѣтѣ.  Но  я замирился  внутренно  съ  Іорданомъ 
на  томъ,  что  онъ  не  коренной  русскій.  Этихъ  словъ  моихъ  прошу 
никому  не  сообщать.  Время — великій  цѣнитель;  онъ  (Іорданъ)  намъ 
вскорѣ  приготовитъ  «Мадону  Фолиньо»  Рафаеля,  и тогда  мы  по- 
радуемся съ  вами  еще  болѣе,  чѣмъ  настоящему  успѣху  Іордана. 
Говоря  объ  успѣхахъ  двухъ  нашихъ  граверовъ  (Іордана  и Пишал- 


')  См.  Сборникъ  Петрова,  III,  102. 

')  Послѣдній  продавился  по  рублю  за  экземпляръ  въ  конторѣ  «Москвитянина»,  причемъ 
вся  вырученная  отъ  продажи  сумма  назначалась  издателемъ  портрета  на  учрежденіе  стипендіи 
въ  Московскомъ  университетѣ  для  одного  бѣднаго  студента.  См.  «Москвитянинъ»  1849  г.,  ч.  I, 
смѣсь,  стр.  76. 
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кина),  нельзя  не  вспомнить  объ  ихъ  великомъ  учителѣ  Уткинѣ: 
старикъ  еще  живетъ,  или,  лучше  сказать,  отживаетъ  вѣкъ  слезъ, 
печали  и горя.  Куда  бы  хорошо  было,  если  бы  онъ  при  этомъ 
случаѣ  былъ  удостоенъ  первостепеннаго  отличія!  Это  бы  совершенно 
рушило  подлую  мысль,  будто  новопріѣзжіе  удушаютъ  и давятъ 
своихъ  прошедшихъ  наставниковъ». 

Въ  другомъ  письмѣ  къ  Гоголю,  отъ  з іюня  того  же  года,  Ива- 
новъ сообщалъ  ему  между  прочимъ  слѣдующее: 

«Недавно  послалъ  я письмо  къ  вамъ  о Ѳ.  И.  Ему  удалось  до- 
вести до  конца  свою  длинную  работу;  но  не  думаю,  чтобы  живи- 
тельныя перемѣны  были  въ  гравюрномъ  мірѣ  и съ  самымъ  счаст- 
ливымъ привѣтствіемъ  его  важнаго  труда.  Его  искусство  не  коренное, 
а подчиненная  страсть;  его  характеръ  не  уработанъ  подъ  стать 
наступившей  эпохѣ  нашего  времени,  и,  наконецъ,  его  сердце  — 
не  русское». 

Не  смотря  однако  на  всѣ  неблагопріятные  отзывы  Иванова  о 
работѣ  Іордана,  мы  не  имѣемъ  права  подозрѣвать  его  въ  нераспо- 
ложеніи къ  нашему  художнику.  Напротивъ,  по  всему  видно,  онъ 
искренне  любилъ  послѣдняго,  всячески  старался  помочь  своему  другу 
словомъ  и дѣломъ,  непритворно  сожалѣлъ  объ  его  мнимой  неудачѣ. 
Поэтому  мы  скорѣе  склонны  объяснить  жесткія  замѣчанія  Ива- 
нова о гравюрѣ  Іордана  вообще  нѣкоторой  раздраженностью  зна- 
менитаго живописца,  чему  немало  примѣровъ  встрѣчается  въ  его 
перепискѣ  съ  разными  лицами,  изданной  М.  П.  Боткинымъ.  Въ 
подтвержденіе  нашего  мнѣнія  о дѣйствительной  симпатіи  Иванова 
къ  Іордану,  можно  привести  не  мало  образчиковъ  изъ  его  писемъ. 
Такъ  въ  первомъ  изъ  вышеприведенныхъ  писемъ  къ  Гоголю,  Ивановъ, 
заботясь  о судьбѣ  своего  друга,  высказывалъ  мысль,  что  Іордану 
хорошо  было  бы  представиться  Государю  наканунѣ  25-ти-лѣтняго 
юбилея  его  царствованія  и такимъ  образомъ  ознаменовать  довершеніе 
своего  труда  этимъ  великимъ  днемъ,  причемъ  совѣтовалъ  со- 
обща обсудить  этотъ  планъ  въ  Москвѣ.  Затѣмъ,  узнавъ  о неуда- 
чахъ Іордана,  Ивановъ,  въ  письмѣ  къ  Моллеру  отъ  20  октября, 
сердечно  сожалѣлъ,  что  дѣла  его  очень  плохи  въ  Петербургѣ,  а въ 
письмѣ  къ  самому  Іордану,  отъ  ноября  мѣсяца,  тоже  сожалѣя  объ 
его  граверной  участи,  ободрялъ  его  тѣмъ,  что  съ  пріѣздомъ  Госу- 
даря на  выставку  все  можетъ  перемѣниться  къ  лучшему,  и совѣ- 
товалъ подумать  въ  Москвѣ  о подругѣ  жизни  ’). 


*)  См.  изданіе  Боткина:  «А.  А.  Ивановъ»,  стр.  262 — 264,  381,  266. 


Ѳ.  И.  ІОРДАНЪ. 


225 


Мы  рѣшились  привести  здѣсь  неблагопріятные  отзывы  Иванова 
о работѣ  Іордана,  разъ  уже  они  попали  въ  печать.  Но  мы  не 
считаемъ  себя  въ  правѣ  умолчать  и о возраженіяхъ  против- 
ной стороны,  хотя  они  не  были  напечатаны  до  сихъ  поръ.  Вотъ 
что  писалъ,  напр.,  Іорданъ  про  Иванова  въ  своихъ  письмахъ 
къ  В.  В.  Стасову  отъ  3 января  и 17  марта  1880  г.,  по  выходѣ 
въ  свѣтъ  изданія  Боткина,  откуда  мы  заимствовали  вышеприведен- 
ные отрывки. 

«Послѣ  двухъ  дней  чтенія  вами  подаренной  мнѣ  книги:  «А.  А.  Ивановъ,  его 
жизнь  и переписка  1806 — 1858»,  его  письма  1806  года  я не  нашелъ,  забывъ,  что 
1806  годъ  есть  годъ  его  появленія  на  свѣтъ.  Не  могу  высказать  тѣхъ  достоинствъ 
книги,  которыя  она  въ  себѣ  заключаетъ.  Надобно  признаться,  что  А.  А.  Ива- 
новъ былъ  рѣдкое  явленіе  на  поприщѣ  изящныхъ  искуствъ.  Его  мысли,  его  те- 
орія, 20-ти  - лѣтнее  занятіе  надъ  одною  картиною,  и тутъ  еще  неоконченною, 
безпрерывныя  путешествія  во  всѣ  концы  Италіи,  находчивость  въ  пріисканіи  себѣ 
средствъ  для  окончанія  нескончаемой  его  картины,  знакомство  съ  высшимъ  кру- 
гомъ и зажиточными  людьми,  его  ненависть  къ  Академіи  Художествъ,  которая 
вскормила  его  отца,  достойнѣйшаго  нашего  профессора,  значитъ  и его  самого, 
безпримѣрное  самолюбіе  къ  своимъ  достоинствамъ,  и т.  д.,  — многое  могъ  бы 
сказать  (про  все  это),  но  я держусь  латинской  пословицы:  <іе  тогшіз  ат  Ьепе, 
аш  пііііі — Меня  удивило  его  желаніе  работать  въ  Храмѣ  Спасителя  въ  Москвѣ. 
Боже  мой,  когда  бы  онъ  могъ  ее  окончить  [т.-е.  работу]?  Ко  второму  прише- 
ствію? При  чудныхъ  свѣтлыхъ  дняхъ  въ  Италіи,  ему  пришлось  работать  надъ 
однимъ  сюжетомъ  20  лѣтъ;  съ  нашими  нескончаемыми  днями  темноты  и пере- 
мѣнъ погоды  и съ  его  нерѣшительностью,  съ  разными  теоріями,  его  живопись 
здѣсь,  въ  Москвѣ,  трудно  подвигалась  бы  впередъ». 

«На  счетъ  плачевной  его  панегирики  моему  трудному  и долголѣтне-усидчивому 
труду  надъ  гравюрою  «Преображенье»,  буду  просить  васъ,  поступите  съ  его 
оттискомъ,  какъ  поступлено  было  въ  Берлинѣ,  куда  попалъ  случайно  мой  от- 
тискъ. Онъ  удивилъ  тамошній  совѣтъ  академіи  художествъ.  Велѣно  было  по- 
дать всѣ  гравюры  съ  картины  Рафаеля  «Преображенье».  Общій  голосъ  былъ  въ 
мою  пользу,  и я былъ  избранъ  экстраординарнымъ  членомъ  этой  академіи,  на 
что  и былъ  высланъ  мнѣ  дипломъ.  Тоже,  прошу,  сдѣлайте  и вы:  сравните  его 
съ  Моргеномъ , Павономъ , Денойё , Дориньи  и друг. , и дайте  откровен- 
ный отвѣтъ  своего  мнѣнія,  что  меня  и успокоитъ.  Ибо  теперь  мнѣ  все 
равно  — 30  лѣтъ  прошло,  какъ  не  вижу  этой  огромной  мѣдной  площади,  кото- 
рая стояла  передъ  моими  глазами  болѣе  іо  лѣтъ!  Она  дала  мнѣ  и имя,  и сред- 
ства, конечно,  не  А.  А.  Иванова,  который  оставилъ  брату  до  70  тысячь  руб. 
Ибо  братецъ  его  почти  ничего  не  заработалъ  себѣ:  онъ  смирно  занимался, 
не  искалъ  высшихъ  или  зажиточныхъ  знакомствъ.  Все,  что  оставилъ  [далъ] 
ему  братецъ,  а ему  далъ  — явившійся  Миссія,  не  съ  крестомъ,  а съ  мѣшкомъ, 
т.  е.  эта  картина  дала  ему  много  денегъ.  Не  сердитесь,  что  пишу  сильно,  раз- 
драженно, ибо  Ивановъ,  при  окончаніи  моей  работы,  цѣловалъ  и поздравлялъ 
[меня]». 
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«Одного  боюсь,  она  произвела  общій  разговоръ  въ  Римѣ  — понравилось  ли 
это  ему?  Всѣ  удивлялись,  какъ  могъ  русскій  граверъ  награвировать  первую  кар- 
тину на  свѣтѣ,  не  прибѣгая  къ  Моргену,  а напротивъ,  своимъ  собственнымъ  штри- 
хомъ, избѣгая  хлопчатой  манеры  Моргена.  Оттискъ  былъ  выставленъ  на  углу 
Ѵіа  Сопсіопі  и Согзо,  въ  магазинѣ  Ргехго;  большая  толпа  окружала  его,  и мнѣ 
пришлось  слышать  довольно  лестныхъ  отзывовъ,  главное  [объ]  оригинальности 
работы.  Смѣлый  штрихъ,  послѣ  хлопчатки  Моргена  и Павона,  для  нихъ  была 
новость.  И кто  это  дерзнулъ?  Русскій  граверъ!  Это  было  обидно». 

«Читая  вчерашняго  дня  въ  газетѣ  «Новое  Время»,  писалъ  Іорданъ  въ  другой 
разъ,  отвѣтъ  г-на  Буренина  на  безсмертныя  произведенія  В.  В.  Верещагина,  въ 
которыхъ  онъ  находитъ,  что  только  въ  одной  картинѣ  В.  В.  Верещагинъ  пере- 
далъ на  своемъ  холстѣ  жгучій  воздухъ  Индіи,  я вспомнилъ  и моего  достойнаго 
сотоварища,  А.  А.  Иванова,  и его  картину:  «Явленіе  Спасителя  народу  и крещеніе 
его  Іоанномъ»,  въ  которой,  при  первомъ  взглядѣ  на  нее  по  прибытіи  въ  Петербургъ, 
холодная  ея  околичность  и бѣлизна  народа  мнѣ,  грѣшнику,  показались,  что  все 
это  происходитъ  въ  окрестностяхъ  Петербурга,  въ  іюлѣ  мѣсяцѣ,  на  Черной  Рѣчкѣ, 
гдѣ  дачники  собрались  купаться.  На  первомъ  планѣ  является  юноша,  должно 
быть,  сынъ  помѣщика,  вспоенный  сливками  и парнымъ  молокомъ,  — такъ  женская 
_ бѣлизна  его  тѣла  бросается  въ  глаза.  Дѣло  идетъ  въ  жгучей  Палестинѣ,  сосѣдкѣ 
Египта,  гдѣ  народъ,  какъ  говорится,  черномазый.  Откуда  явились  эти  чистень- 
кія, бѣленькія  тѣла?  Да  и самъ  Іоаннъ,  оставя  его  трудное  занятіе  въ  написан- 
ной картинѣ,  оставя  его  пустынную  и аскетическую  жизнь,  въ  картинѣ  моего 
друга  это — не  аскетъ,  а ярославецъ  съ  здоровымъ,  сѣвернымъ  цвѣтомъ  тѣла;  на 
нижней  части  тѣла  пылинки  нѣтъ.  Это — ярославецъ  по  выходѣ  въ  субботу  изъ 
торговой  бани.  Просто  молодецъ!  Гдѣ  же  тутт  слѣдъ  Египта,  каковы  были  жи- 
тели Палестины?  Будете  въ  Москвѣ,  припомните  мои  замѣчанія,  и найдете  бездну 
анахронизма  въ  этой  картинѣ.  Я плачу  моему  другу  тою  же  монетою,  какою  онъ 
заплатилъ  мнѣ,  а на  мои  частыя  ему  замѣчанія,  что  въ  его  картинѣ  царитъ  хо- 
лодъ, въ  тѣлахъ  же  несообразность  цвѣта  кожи  и несообразность  типа  лицъ 
во  многихъ  фигурахъ,  т.  е.  нѣкоторыхъ,  онъ  отвѣчалъ:  «Надобно- съ  тамъ  быть! 
Это-съ  я хлопочу!»  Какъ  я радъ,  что  вы  включили  въ  моихъ  замѣчаніяхъ  объ 
А.  А.  Ивановѣ,  что  «Преображеніе»  мною  выгравировано  единственно  по  на- 
стоянію К.  П.  Брюлова.  Это  снимаетъ  съ  меня  всю  отвѣтственность  неудав- 
шейся гравюры,  что  такъ  ясно  высказалъ  мой  другъ,  А.  А.  Ивановъ,  и что  попало 
въ  книгу  на  вѣчныя  времена.  Въ  благодарность  покойному  и я передаю  вамъ, 
какъ  старому  другу,  и его  ошибки  въ  достойно  прославленной  его  картинѣ,  ко- 
торая, если  бы  не  случайность,  писалась  [бы]  до  втораго  пришествія.  И тогда, 
при  этой  ужасной  катастрофѣ,  воскресеніи  мертвыхъ,  кто  знаетъ,  [она|  могла 
бы  пропасть;  [потому]  то  и слѣдуетъ  благодарить  эту  случайность,  которая 
дала  увидать  Россіи  картину  20-ти  - лѣтняго  труда!  Онъ  все  во  мнѣ  обругалъ: 
долговременный  трі]дъ,  который  кололъ  ему  глаза;  но  [онъ]  утѣшалъ  себя  тѣмъ, 
что  я иностранецъ,  фамилія  иностранная!  Они  же,  со  своимъ  братомъ,  по  смерть 
остались  нѣмцами,  русскихъ  же  любили  тѣхъ,  которые  имѣли  собственность  бобра, 
т.  е.  имѣли  мѣшки;  на  обыкновенныхъ  же  русскихъ,  безъ  боброваго  досто- 
инства, не  обращали  вниманія  и не  признавали  [ихъ]  за  своихъ  земляковъ.  И 
эта  прекрасная  почившая  душа  лишаетъ  меня  отечества,  Россіи,  гдѣ  [я]  ро- 
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дился,  воспитывался  и претерпѣлъ  нѣсколько  наказаній  розгами,  что  одно  дѣ- 
лаетъ васъ  русскимъ!  И я долженъ  быть  иностранецъ!  — Спасибо  ').  Если  Богъ 
дастъ  встрѣтиться  тамъ,  гдѣ  еще  не  встрѣчались,  то  заведу  съ  нимъ  шумный 
разговоръ». 

(Окончаніе  будетъ). 


*)  Посылая  въ  Имп.  П\бл.  Библіотеку  первоначальный  оттискъ  со  своего  «Преображенія», 
сдѣланный  по  окончаніи  доски,  Іорданъ  писалъ  В.  В.  Стасову,  19  декабря  1879  г.:  «Дайте  нему 
уголокъ  въ  вашемъ  храмѣ  безсмертія  и присоедините  его  къ  его  сотоварищамъ  моихъ  же  тру- 
довъ, но  мелкаго  объема,  которыхъ  вы  такъ  лестно  приняли,  (и)  которые  со  временемъ  ска- 
жутъ, что  и Іордановъ  былъ  граверъ  у матушки  Россіи — доброй  матушки  Россіи.!»  Изъ  этихъ, 
равно  какъ  и изъ  предыдущихъ  словъ  Іордана,  ясно  видны  вся  любовь  и благодарность  его  къ 
Россіи,  гдѣ  онъ  родился,  воспитывался,  пріобрѣлъ  извѣстность  и средства  къ  жизни. 


Происхождеаіе  петергофскаго  фонтана  «Нептунъ». 

Замѣтка  И.  Б. 

ъ числѣ  фонтановъ,  придающихъ  столь  волшебный  видъ 
петергофскому  дворцовому  саду  въ  то  время,  когда  они 
отперты  и выпускаемая  ими  вода  рисуется  алмазными 
г струями  и брызгами  на  зеленомъ  фонѣ  старыхъ,  раз- 
вѣсистыхъ деревьевъ  и съ  шумомъ  тревожитъ  поверх- 
ность широкихъ  бассейновъ,  есть  одинъ,  особенно  живописный  по 
своему  положенію,  по  своей  общей  архитектонической  формѣ,  по 
отдѣльнымъ  своимъ  фигурамъ.  Мы  разумѣемъ  такъ  называемый 
«фонтанъ  Нептуна»,  красующійся  въ  верхней  части  сада,  противъ 
большаго  дворца,  между  цвѣточными  куртинами  и выходомъ  изъ 
сада  на  ораніенбаумскую  дорогу. 

Каждому,  кто  бывалъ  въ  Петергофѣ,  фонтанъ  этотъ  доста- 
точно извѣстенъ;  но,  вѣроятно,  только  очень  немногіе  знаютъ  объ 
его  происхожденіи  и времени  постановки.  Правда,  въ  старинномъ 
сочиненіи  Реймерса  о Петербургѣ  и его  окрестностяхъ  (Кеітеіъ, 
5і.  РеіегзЬиг^  ат  Етіе  зеіпез  егзіеп  ІаЬгЬипсІегі.  5і.  РеіегьЬиг^,  1805), 
упомянуто,  что  статуи  «Нептуна»  привезены  изъ  Нюрнберга  въ 
1 799  г.,  и что  Императоръ  Павелъ  I,  которымъ  онѣ  куплены  тамъ 
за  60,000  гульденовъ,  повелѣлъ  соорудить  изъ  нихъ  нынѣшній 
фонтанъ.  Это  извѣстіе  было  повторено  потомъ  А.  Гейротомъ,  въ 
его  «Описаніи  Петергофа»,  изданномъ  въ  1868  г.  Однако  этими 
двумя  указаніями  ограничиваются  всѣ  историческія  свѣдѣнія  о за- 
нимающемъ насъ  фонтанѣ.  Безъ  сомнѣнія,  въ  дворцовыхъ  архи- 
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вахъ  сохранились  болѣе  обстоятельныя  данныя  по  этой  части;  но 
онѣ  лежатъ  тамъ  пока  подъ  спудомъ,  до  времени,  когда  сдѣ- 
лаются доступными  для  изслѣдователей  русской  старины  и будутъ 
выведены  ими  на  свѣтъ. 

Въ  ожиданіи  этого  времени,  небезполезно  будетъ  привести  для 
русскихъ  читателей  свѣдѣнія,  найденныя  нами  въ  небольшой  бро- 
шюрѣ, изданной  недавно  въ  Нюрнбергѣ,  подъ  заглавіемъ:  «Исторія 
нюрнбергскаго  Пеунтова  фонтана»  (Иіе  СезсЬісЬіе  сіез  ИйгепЬег^ег 
РеипіЬгиппеп),  составляющей,  вѣроятно,  отдѣльный  оттискъ  статьи, 
появившейся  въ  какомъ-нибудь  изъ  тамошнихъ  періодическихъ 
изданій.  Авторъ  ея,  нѣкто  Ф.  Вандереръ,  подробно  разсказываетъ 
о томъ,  когда  и по  какому  поводу  составленъ  проектъ  петергоф- 
скаго «Нептуна»,  кто  были  художники,  лѣпившіе  и отливавшіе 
бронзовыя  части  этого  фонтана,  и какимъ  образомъ  попалъ  онъ 
въ  Россію.  Оказывается,  что  этотъ  образчикъ  нюрнбергскаго  иску- 
ства,  особенно  славнаго  въ  XV  и XVI  столѣтіяхъ,  но  стоявшаго 
еще  высоко  въ  XVII  вѣкѣ,  первоначально  назначался  для  украше- 
нія мѣстной  рыночной  площади,  проектированъ  въ  іббо  г.  и 
долженъ  былъ  служить  памятникомъ  заключеннаго  передъ  тѣмъ 
мира. 

Очень  вѣроятно,  что  прекрасные  бронзовые  фонтаны  импер- 
скаго города  Аугсбурга  внушили  соперничавшему  съ  нимъ  Нюрн- 
бергу желаніе  имѣть  и у себя,  въ  городскомъ  центрѣ,  монумен- 
тальный фонтанъ,  и притомъ  такой,  который  красотою  своею 
превосходилъ  бы  всѣ  аугсбургскіе.  По  свидѣтельству  Андреаса 
Гульдена,  вопросъ  о сооруженіи  такого  фонтана  уже  былъ  окон- 
чательно рѣшенъ,  когда  пфальцграфъ  Карлъ-Густавъ,  впослѣдствіи 
король  шведскій,  на  обѣдѣ  по  случаю  заключенія  мира,  выразилъ 
намѣреніе  воздвигнуть,  на  шведскія  деньги,  посреди  нюрнбергской 
рыночной  площади,  конную  статую  Густава-Адольфа,  дабы  этотъ 
монументъ,  вмѣстѣ  съ  тогда  же  заказанною  знаменитою  картиною 
Іоахима  Зандрарта  ]),  находящеюся  въ  нюрнбергской  ратушѣ,  сви- 
дѣтельствовалъ о добромъ  согласіи,  установившемся  между  Нюрн- 
бергомъ и шведами,  съ  ихъ  великимъ  королемъ  во  главѣ.  Преду- 
смотрительный городской  верховный  совѣтъ,  изъ  опасенія  возбу- 
дить неудовольствіе  нѣмецкаго  императора,  умѣлъ  устроить  такъ, 
что  шведскій  генералиссимусъ  благосклонно  принялъ  представлен- 
ный ему  проектъ  фонтана,  какъ  сооруженія,  которое  столь  же 


1)  См.  Ыа^іег,  Цеиез  аіідетеіпез  Кйпзгіегіехісоп.  В<1.  XIV,  р.  254. 
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удобно  могло  служить  памятникомъ  мира,  какъ  и предполагав- 
шаяся статуя  короля.  Одобривъ  этотъ  проектъ,  представитель 
шведской  власти  ассигновалъ  значительную  сумму  на  приведеніе  его 
въ  исполненіе. 

Уже  въ  слѣдующемъ,  1650  году,  нюрнбергскій  скульпторъ  и зо- 
лотыхъ дѣлъ  мастеръ  Христофъ  Риттеръ  изготовилъ,  по  поруче- 
нію городскаго  совѣта,  рисунокъ  и затѣмъ  небольшую  восковую 
модель  фонтана,  которая,  къ  сожалѣнію,  не  сохранилась.  Эта  мо- 
дель была  скомпонована  по  образцу  фонтанныхъ  группъ,  бывшихъ 
въ  сильномъ  ходу  сначала  въ  Италіи,  а потомъ  и въ  другихъ  стра- 
нахъ, а именно  изображавшихъ  Нептуна,  окруженнаго  наядами, 
тритонами  и морскими  конями. 

О модели  Риттера  можно  еще  и теперь  составить  себѣ  понятіе 
по  довольно  посредственной  гравюрѣ,  изданной  Монатомъ.  На  вы- 
сокомъ бронзовомъ  пьедесталѣ,  украшенномъ  имперскимъ  и нюрн- 
бергскимъ гербами,  стоитъ  увѣнчанный  короною  богъ  морей  съ 
трезубцемъ  въ  рукѣ,  какъ-бы  владычествуя  надъ  разыгравшимися 
у его  ногъ  и образующими  его  свиту  обитателями  водъ,  которые 
красиво  группируются  въ  слѣдующемъ  порядкѣ:  двѣ  возсѣдающія 
на  урнахъ  рѣчныя  нимфы,  каждая  съ  весломъ  въ  рукахъ,  вѣ- 
роятно олицетворяя  рѣки  Редницу  и Пегницу,  аллегорически  обо- 
значаютъ водную  систему  нюрнбергской  республики;  затѣмъ  слѣ- 
дуютъ два  скачущіе  и сдерживаемые  всадниками  морскіе  коня,  ря- 
домъ съ  которыми,  по  угламъ  нижняго  цоколя,  находятся  че- 
тыре маленькихъ  тритона,  отбивающихся  отъ  морскихъ  драконовъ 
и дельфиновъ,  и наконецъ,  съ  обѣихъ  сторонъ,  помѣщены,  обра- 
зуя конечныя  верхнія  точки  всей  группы,  двѣ,  въ  сидячихъ  по- 
захъ, дѣтскія  фигуры,  трубящія  въ  раковины.  Въ  цѣломъ,  это  про- 
изведеніе такъ  удачно  задумано,  въ  отношеніи  не  только  живо- 
писности общей  группы,  но  и распредѣленія  воды,  которая  должна 
была  бить  вверхъ  изъ  18  отверстій,  что  этому  фонтану  по  спра- 
ведливости принадлежитъ  выдающееся  мѣсто  среди  многочислен- 
ныхъ сооруженій  подобнаго  рода  за  эту  эпоху. 

Христофъ  Риттеръ,  подобно  многимъ  художникамъ  того  вре- 
мени, отличался  большимъ  разнообразіемъ  дарованія.  Доппельмайеръ 
говоритъ  о немъ,  какъ  объ  отличномъ  рисовальщикѣ,  изобрѣта- 
телѣ сюжетовъ  и лѣпщикѣ.  Какъ  ученый  золотыхъ  дѣлъ  мастеръ, 
онъ  чеканилъ  изъ  серебра,  по  собственнымъ  рисункамъ,  фигуры  и 
орнаменты  и,  кромѣ  того,  еще  занимался  рѣзьбой  по  жировику  и 
желѣзу.  Нго  сынъ,  Пауль-Іеронимъ,  обучившись  у своего  отца, 
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переселился  въ  Венецію,  гдѣ,  благодаря  своему  искуству  чеканить 
изъ  серебра  фигурные  декоративные  предметы,  по  имъ  же  самимъ 
сочиненнымъ  рисункамъ,  имѣлъ  массу  заказовъ,  но  умеръ  еще  въ 
молодыхъ  лѣтахъ. 

Начавъ  въ  1652  г.  изготовленіе  моделей  фигуръ  для  фонтана, 
величиною  больше  натуры,  Риттеръ  нашелъ  себѣ  способнаго  по- 
мощника въ  лицѣ  скульптора  Георга  Швейгера.  Этотъ  послѣдній 
также  отличался  замѣчательной  многосторонностью.  Онъ  учился  у 
своего  отца,  скульптора  Эммануила  Швейгера,  и впослѣдствіи  за- 
нимался, по  порученіямъ,  шедшимъ  преимущественно  изъ-за  гра- 
ницы, исполненіемъ  разнаго  рода  рельефовъ  и статуй  изъ  мрамора, 
дерева  и бронзы. 

Въ  1660  г.,  послѣ  того  какъ  была  окончена  модель  фонтана, 
имѣвшая  около  9 метровъ  въ  вышину  и столько  же  въ  ширину, 
было  приступлено  къ  ея  отливкѣ,  подъ  руководствомъ  литейщика 
колоколовъ  и пушекъ  Вольфганга  Герольда.  Затѣмъ,  соединенными 
силами,  художники  принялись  за  очистку  и чеканку  отлитыхъ  частей 
монумента,  и въ  этой  работѣ  довольно  продолжительное  время 
участвовалъ  Іоганнъ  Вольрабъ,  родомъ  изъ  Регенсбурга,  бывшій 
ученикъ  Христофа  Риттера,  впослѣдствіи  окончательно  поселив- 
шійся въ  Нюрнбергѣ  и даже  сдѣлавшійся  гражданиномъ  этого  го- 
рода. Будучи  отличнымъ  медальеромъ  и монетчикомъ,  онъ  осо- 
бенно много  работалъ  на  Іоганна-Фридриха,  маркграфа  ансбах- 
скаго.  Доказательствомъ  чрезвычайной  популярности,  которою  онъ 
пользовался  за  свое  искуство  чеканить  фигуры  изъ  серебра,  мо- 
жетъ служить  слѣдующій  фактъ:  знаменитый  строитель  крѣпостей 
Вобанъ  нарочно  пріѣзжалъ  изъ  Парижа  въ  Нюрнбергъ  для  того, 
чтобы,  по  его  рисункамъ,  Вольрабъ  вычеканилъ  изъ  серебра  игру- 
шечныхъ солдатиковъ,  которые,  посредствомъ  особаго  механизма, 
могли  выполнять  цѣлыя  аттаки  и предназначались  для  юнаго  въ  то 
время  Людовика  ХІУ.  Всѣ  металлическія  составныя  части  нюрн- 
бергскаго «фонтана  мира»  были  уже  совершенно  готовы,  а камни 
для  пьедестала  и для  обложки  бассейна  были  уже  доставлены 
(на  68,  а затѣмъ  на  84  лошадяхъ)  изъ  сосѣднихъ  съ  Фишбахомъ 
каменноломень,  какъ  вдругъ  всѣ  подготовленія  къ  сооруженію 
фонтана  были  пріостановлены. 

Причину  такой  внезапной  остановки  едва-ли  можно  объяснить 
недостаткомъ  денежныхъ  средствъ,  такъ  какъ  нюрнбергцы,  вѣ- 
роятно, ничего  не  пожалѣли  бы,  лишь  бы  только  довести  до  конца 
предпріятіе,  которое  должно  было  составить  славу  ихъ  города.  Ско- 
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рѣе  слѣдуетъ  предположить,  что  верховному  городскому  совѣту 
пришлось  убѣдиться,  что  проектъ  невыполнимъ  надлежащимъ 
образомъ,  по  невозможности  получить  для  фонтана  достаточное 
количество  воды  изъ  рѣки  Пегницы  посредствомъ  новаго  водо- 
провода. Въ  надеждѣ  на  болѣе  благопріятныя  условія,  могущія 
для  задуманнаго  дѣла  представиться  въ  будущемъ,  фигуры,  назна- 
ченныя для  фонтана,  были  разобраны  по  частямъ  и сложены  въ 
кладовой  на  дворѣ  дома,  принадлежавшаго  нѣкоему  Пеунту. 

Исполнители  проекта  разсчитывали  на  то,  что  полный  эффектъ 
фонтанъ  долженъ  получить  только  тогда,  когда  его  фигуры  бу- 
дутъ окончательно  установлены  на  своихъ  мѣстахъ,  и струи  воды 
забьютъ  по  разнымъ  направленіямъ  изъ  многочисленныхъ  отвер- 
стій. Но  никому  изъ  этихъ  художниковъ  не  суждено  было  любо- 
ваться ихъ  оконченнымъ  произведеніемъ. 

Христофъ  Риттеръ,  съ  которымъ  за  нѣсколько  лѣтъ  до  конца 
жизни  случился  ударъ,  умеръ  66  лѣтъ  отъ  роду,  19-го  ноября 
1676  г.  Георгъ  Швейгеръ,  проведшій  всю  свою  жизнь  холостя- 
комъ, пережилъ  его  14  годами  и умеръ  семидесятилѣтнимъ  стари- 
комъ, 13 -го  іюня  1690  г.  Въ  этомъ  же  году  скончался  и Іоганнъ 
Вольрабъ,  а три  года  спустя  и литейщикъ  Вольфгангъ  Герольдъ. 

Со  смертью  Швейгерова  ученика,  Іереміи  Эйслера,  не  стало  и 
послѣдняго  участника  въ  сооруженіи  нюрнбергскаго  фонтана.  Въ 
1702  г.,  вѣроятно  по  поводу  послѣдовавшей  въ  этомъ  году  кон- 
чины Эйслера  н въ  память  всѣхъ  исчисленныхъ  нами  художниковъ, 
была  устроена  временная  выставка  вновь  собранныхъ  въ  одно  цѣ- 
лое отдѣльныхъ  фигуръ  фонтана. 

Эта  группа,  прозванная  по  мѣсту  ея  храненія  «Пеунтовымъ 
фонтаномъ»,  оставалась  въ  Нюрнбергѣ  въ  теченіи  129  лѣтъ,  когда, 
наконецъ,  верховный  совѣтъ,  опасаясь  за  дальнѣйшую  ея  сохран- 
ность, въ  виду  наступившихъ  политическихъ  безпорядковъ  во 
Франціи  и грозившаго  вторженія  непріятеля,  а,  отчасти,  можетъ 
быть,  и съ  цѣлью  сдѣлать  денежную  афферу,  уступилъ  всю 
группу,  за  66,000  гульденовъ,  императору  Павлу  I.  Она  была  отве- 
зена въ  Россію  и сдѣлалась  украшеніемъ  петергофскаго  сада,  но 
приняла  здѣсь  нѣсколько  иной  видъ  противъ  первоначальнаго 
проекта. 

Весьма  вѣроятно,  что,  только  благодаря  такому  переходу  въ 
другія  руки,  этотъ  памятникъ  нюрнбергскаго  искуства  избѣгъ  со- 
вершенной погибели:  вандализмъ  нюрнбергскихъ  властей  не  по- 
щадилъ въ  1810  г.  дивной  бронзовой  рѣшетки  въ  ратушѣ,  работы 
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Петра  Фишера,  проданной  съ  молотка  за  пѣну,  равную  лишь 
стоимости  металла;  конечно,  онѣ  еще  менѣе  стали  бы  церемо- 
ниться съ  художественнымъ  произведеніемъ,  завѣдомо  не  удовле- 
творявшимъ никакой  практической  цѣли. 

Архитекторъ,  которому  была  поручена  установка  группы  въ 
Петергофѣ,  очевидно  принялъ  въ  разсчетъ  обширные  размѣры  на- 
значеннаго для  нея  бассейна,  и потому  постарался  придать  ей  бо- 
лѣе раскинутое,  широко -декоративное  расположеніе.  Съ  этою 
цѣлью,  онъ  пустилъ  въ  дѣло  меньшій  по  высотѣ,  но  значительно 
болѣе  широкій  пьедесталъ  для  главной  фигуры;  бронзовые  укра- 
шенія и гербы,  съ  большимъ  вкусомъ  размѣщенные  на  первона- 
чально-проектированномъ  пьедесталѣ,  ему  пришлось,  по  необходи- 
мости, слишкомъ  разъединить,  съ  нарушеніемъ  ихъ  взаимной  орга- 
нической связи.  Пышный  орнаментъ,  служившій  посредствующимъ 
звеномъ  между  пьедесталомъ  и урнами  ни.мфъ,  помѣстился  на  бо- 
ковыхъ поверхностяхъ,  дабы  наполнить  собою  ихъ  пустое  про- 
странство; съ  боковыхъ  сторонъ  нижней  части  помѣщены  гербы: 
на  лѣвой  — нюренбергскіе,  городской  и канцелярскій,  а справа  — 
германскій  императорскій  и составной  членовъ  нюрнбергскаго  вер- 
ховнаго совѣта  1 66о  г.  Пучки  коралловъ  и раковинъ,  равно  какъ 
и головы  дельфиновъ,  были  также  разрознены  и распредѣлены  по 
нижней  и верхней  частямъ  пьедестала.  За  то  въ  Петергофѣ  устра- 
нилась первоначальная  ошибка  — невозможность  помѣстить  сидя- 
щихъ на  каменныхъ  грудахъ  тритоновъ  позади  морскихъ  коней; 
теперь  они  нашли  себѣ  мѣсто  на  нижней  части  пьедестала.  Фон- 
танъ выигралъ  въ  Петергофѣ  и въ  томъ  отношеніи,  что  снабженъ 
такою  массою  воды,  какой  никогда  не  имѣть  бы  ему  въ  Нюрн- 
бергѣ. 

По  разсказамъ  нюрнбергскихъ  старожиловъ,  еще  до  самыхъ 
двадцатыхъ  годовъ  текущаго  столѣтія,  на  Пеунтовомъ  дворѣ  хра- 
нилась гипсовая  модель  проданнаго  въ  Россію  фонтана.  Но  отдѣль- 
ныя ея  фигуры  мало-по-малу  пришли  въ  такой  жалкій  видъ,  что 
около  означеннаго  времени  признано  было  за  лучшее  совсѣмъ  ее 
уничтожить. 


і.  Парижскій  тряпичникъ,  іравюра  а Гсаи  /огіе  О.  А.  Кочетова,  съ  картины 
В.  И.  Якобія. 

— Оригиналъ  этого  эстампа,  писанный  масляными  красками,  находится  въ 
коллекціи  А.  И.  Сомова.  Это— одно  изъ  лучшихъ  произведеній  профессора 
В.  И.  Якобія,  исполненное  имъ  въ  1867  г.  въ  Парижѣ,  гдѣ  онъ  жилъ  тогда  въ 
качествѣ  пенсіонера  Академіи  художествъ.  Даровитый  художникъ,  незадолго  пе- 
редъ тѣмъ  написавшій  превосходнѣйшую  свою  картину:  «Смерть  Робеспьера», 
заинтересовался  однимъ  изъ  характерныхъ  уличныхъ  типовъ  Парижа  и предста- 
вилъ бѣдняка,  добывающаго  средства  къ  существованію  собираньемъ  тряпокъ, 
жести  и всякаго  выброшеннаго  хлама  по  улицамъ  и сорнымъ  ямамъ  роскошнаго 
города.  Утомленный  долгимъ  скитаньемъ,  онъ  остановился  у входа  винной  ла- 
вочки, спустилъ  съ  плечъ  на  землю  корзину  со  своею  добычей,  поставилъ  тутъ 
же  фонарь,  помогающій  ему  въ  поискахъ  по  темнымъ  клоакамъ,  и роется  въ  кар- 
манѣ, соображая  достаточно  ли  у него  денегъ,  чтобы  заплатить  за  стаканъ  водки. 

Художница,  воспроизведшая  эту  картину  въ  нашей  гравюрѣ,  Ольга  Акимо- 
вна Кочетова,  принадлежитъ  къ  числу  немногихъ  русскихъ  женщинъ,  сдѣлав- 
шихъ для  себя  изъ  искуства  профессію.  Она  родилась  въ  Петербургѣ  и полу- 
чила художественное  образованіе  въ  Рисовальной  Школѣ  Общества  поощренія 
художествъ,  гдѣ  своими  успѣхами  заслужила  пять  серебряныхъ  медалей.  По  окон- 
чаніи курса  въ  Школѣ,  она,  за  представленныя  въ  Академію  художествъ  рисунки, 
получила  отъ  нея  право  преподавать  рисованіе  въ  высшихъ  женскихъ  учебныхъ 
заведеніяхъ,  а затѣмъ  послѣдовательно  званія  свободнаго  художника,  за  портретъ 
г.  Голубева,  рисов,  соусомъ,  и класнаго  художника,  за  перспективные  виды  ком- 
наты въ  квартирѣ  М.  П.  Боткина  и кабинета  г.  Дьяконова.  Независимо  отъ  уро- 
ковъ рисованія  въ  учебныхъ  заведеніяхъ  и частныхъ  домахъ,  г-жа  Кочетова  много 
занималась  гравированіемъ  на  деревѣ,  рисунками  для  разныхъ  изданій,  живописью, 
а въ  послѣднее  время  особенно  акварелью,  по  части  которой  имѣла  немало  зака- 
зовъ, состоявшихъ  преимущественно  въ  видахъ  внутренностей  зданій.  Первое  зна- 
комство съ  гравированіемъ  на  мѣди  крѣпкою  водкою  она  получила  отъ  профес- 
сора Л.  Ф.  Лагоріо,  а потомъ  упражнялась  въ  этомъ  искуствѣ  одна,  при  помощи 
«Руководства»,  изданнаго  А.  Сомовымъ.  Два  изъ  числа  ея  офортовъ  (Крымскіе 
виды)  изданы  во  второмъ  альбомѣ  Общества  русскихъ  аквафортнетовъ,  сущест- 
вовавшаго въ  Петербургѣ  лѣтъ  девять  тому  назадъ. 
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2.  Передъ  Петрушкой  (Беѵапі  Сгиі&поі),  снимокъ  съ  картины  Т.  Лобришона , 
помѣщенъ  при  настоящемъ  выпускѣ  «Вѣстника  изящн.  иск.»,  какъ  объяснитель- 
ный рисунокъ  къ  статьѣ  Ѳ.  П.  Ландцерта:  «Физіономика  и Мимика».  Авторъ 
этой  картины  пользуется  среди  современныхъ  французскихъ  художниковъ  гром- 
кою извѣстностью  за  тонкую  наблюдательность,  любовь  и мастерство,  съ  какимъ 
онъ  изображаетъ  дѣтей,  выводя  ихъ  на  сцену  то  отдѣльными,  милыми  и живыми 
фигурками,  то  составляя  изъ  нихъ  сложныя  группы,  полныя  ума  и вкуса.  Одну 
изъ  подобныхъ  группъ  мы  видимъ  на  прилагаемомъ  снимкѣ — цѣлое  общество  дѣ- 
тей разнаго  возраста,  разнообразно  заинтересованныхъ  кукольною  комедіею.  Кар- 
тина Лобришона  написана  въ  1880  г.,  красовалась  въ  парижскомъ  салонѣ  того 
года  и вскорѣ  сдѣлалась  извѣстною  цѣлой  Европѣ,  благодаря  политипажнымъ 
воспроизведеніямъ  своимъ,  появившимся  въ  иллюстрированныхъ  изданіяхъ  всѣхъ 
странъ. 

3.  Воздадите  Кесарева  Кесарю,  а Божія  Богови.  снимокъ  съ  картины  про- 
фессора И.  77.  Келера. 

Этотъ  образъ,  исполненный  художникомъ  по  порученію  его  земляковъ,  эстон- 
цевъ, поднесенъ,  отъ  имени  различныхъ  ихъ  обществъ,  24  іюня  прошедшаго 
года,  Государю  Императору,  по  случаю  коронаціи  Ихъ  Императорскихъ  Вели- 
чествъ. Великолѣпная  рама,  въ.  которую  вставлено  произведеніе  г.  Келера,  рѣзана 
изъ  грушеваго  дерева  другимъ  артистомъ-эстонцемъ,  г.  Адамсономъ,  по  собствен- 
ному его  рисунку.  Въ  свое  время  (см.  № 14  «Художественныхъ  Новостей»  за 

1883  г.)  мы  упоминали  объ  этомъ  всеподданнѣйшемъ  приношеніи  эстовъ  воз- 
любленному Монарху,  причемъ  обѣщали  приложить  снимокъ  съ  него  при  своемъ 
журналѣ;  но,  по  нѣкоторымъ  обстоятельствамъ,  исполненіе  этого  обѣщанія  замед- 
лилось до  настоящаго  времени. 

4.  Пряха,  картина  Ф.  С.  Журавлева,  воспроизведена  въ  нашей  фототипіи 
по  рисунку  самого  художника.  Эта  картина,  одно  изъ  послѣднихъ  произведеній 
г.  Журавлева,  находилась  на  недавно-закрывшейся  академической  выставкѣ. 

Фирсъ  Сергѣевичъ  Журавлевъ  принадлежитъ  къ  числу  лучшихъ  русскихъ 
жанристовъ  настоящаго  времени,  хотя  съ  успѣхомъ  занимается  также  истори- 
ческою и портретною  живописью.  Онъ  родился  въ  Саратовѣ,  іо  декабря  1836  г., 
и получилъ  артистическое  образованіе  въ  Академіи  художествъ,  классы  которой 
посѣщалъ  съ  1855  по  1862  г.  въ  качествѣ  вольно-приходящаго  ученика.  Въ  по- 
слѣднемъ изъ  означенныхъ  лѣтъ,  онъ  получилъ  отъ  Академій  2-ую  золотую  ме- 
даль за  картину:  «Кредиторы  описываютъ  имущество  вдовы».  Въ  слѣдующемъ 
году,  онъ,  вмѣстѣ  съ  другими  конкурентами  на  і-ую  золотую  медаль,  отказался 
отъ  предложенной  для  полученія  ея  программы,  вышелъ  изъ  Академіи  съ  зва- 
ніемъ художника  2-ой  степени  и участвовалъ  въ  учрежденіи  существовавшей 
въ  Петербургѣ  Артели  художниковъ.  Въ  1 868  г.,  за  картину:  «Пріѣздъ  извощика 
на  родину»,  возведенъ  въ  званіе  класснаго  художника  і-й  степени,  а въ  1874  г. 
признанъ  академикомъ  за  картины:  «Носильщикъ»,  «Мачиха»,  «Передъ  вѣнцомъ», 
«Дѣвочка  съ  курами»  и за  нѣсколько  портретовъ.  Работы  его  многочисленны, 
такъ  что  простое  исчисленіе  ихъ  заняло  бы  слишкомъ  много  мѣста.  Какъ  на 
самую  значительную  изъ  его  жанровыхъ  картинъ,  можно  указать  на  боль- 
шую и сложную  сцену  изъ  купеческаго  быта:  «Поминки»,  бывшую  на  акаде- 
мической выставкѣ  1878  г.  Въ  настоящее  время  въ  его  мастерской  находится 
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еше  неоконченная  картина,  иллюстрирующая  также  нравы  нашего  торговаго  со- 
словія: «Невѣста  въ  банѣ»,  обѣщающая  быть  произведеніемъ,  чрезвычайно  инте- 
реснымъ. Изъ  трудовъ  г.  Журавлева  въ  историческомъ  родѣ,  заслуживаютъ  вни- 
манія стѣнная  живопись  въ  московскомъ  храмѣ  Христа-Спасителя  и образа  для 
православнаго  собора  въ  Ригѣ. 


П Р Я X А 


Картина  Ф.  С.  Журавлева 
(Съ  собственнаго  его  рисунка) 


КНЯЖНА  М Е Р И. 


Рисунокъ  М.  А.  Зичи. 
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ОЧЕРК  II 

художественно-промышленныхъ  ИСКУСТВЪ  *) 


Л ■ В.  Григоровича. 


I. 

Рѣзьба  изъ  кости. 

ъ числѣ  различныхъ  родовъ  кости,  употребляемыхъ  для 
скульптурной  обработки,  первое  мѣсто  принадлежитъ 
„ слоновымъ  клыкамъ.  Качество  кости  зависитъ  отъ  воз- 
* раста  животнаго,  а также  отъ  ея  мѣсторожденія.  Такъ 
кость,  добываемая  въ  Индіи,  преимущественно  бѣлаго 
цвѣта  и масленистаго  вида;  она  мягче  цейлонской,  въ  которой  къ 
твердости  присоединяется  еще  слегка  розово-золотистый  оттѣнокъ, 
высоко  цѣнимый  китайскими  рѣщиками. 

Длина  клыка  достигаетъ  иногда  полутора  аршина;  онъ  имѣетъ 
совершенно  круглый  видъ  нѣсколько  выгнутаго  стержня,  посте- 
пенно заостряющагося  кверху;  его  можно  раздѣлить  на  двѣ  части; 


')  Подъ  этимъ  заглавіемъ,  Д.  В.  Григоровичъ  изготовляетъ  для  нашего  журнала  рядъ  слѣ- 
дующихъ статей:  Гончарное  дѣло,  Золотыхъ  и серебряныхъ  дѣлъ  мастерство,  Рѣзьба  изъ  дерева, 
Мебельное  и декоративное  дѣло,  Эмаль,  Бронзовое  литейное  дѣло,  Переплетное  дѣло,  Стеклян- 
ное производство  и роснисныя  стекла.  Эти  статьи,  въ  своей  совокупности,  составятъ  краткую, 
но  по  возможности  полную  монографію  художественно-промышленныхъ  искуствъ. 
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верхнюю,  состоящую  изъ  сплошной  массы  кости,  и нижнюю,  заклю- 
чающую въ  себѣ  пустоту. 

Слоновая  кость  представляетъ  матерьялъ  весьма  твердый,  но 
вмѣстѣ  съ  тѣмъ  заключающій  въ  себѣ  свойства  емкости  и упру- 
гости, допускающія  тончайшую  обработку  и полировку;  при  обра- 
боткѣ, кость  не  даетъ  осколковъ,  какъ  камень  или  черепаха;  до 
извѣстной  степени  она  способна  искуственно  умягчаться  и по  мѣрѣ 
надобности  принимать  въ  этомъ  видѣ  различныя  формы.  Древніе 
упоминаютъ  о различныхъ  способахъ  приведенія  слоновой  кости 
въ  совершенно  мягкое  состояніе;  писатели  среднихъ  вѣковъ  сооб- 
щаютъ даже  рецепты  для  обращенія  кости  въ  тѣсто,  дозволяющее 
отливать  ее  въ  форму,  какъ  это  дѣлается  съ  гипсомъ.  Химическія 
изслѣдованія  новѣйшаго  времени  привели  къ  убѣжденію  въ  не- 
состоятельности такихъ  положеній;  слоновая  кость  дѣйствительно 
можетъ  быть  умягчена  до  состоянія  тѣста  и даже  приведена  въ  жид- 
кій видъ,  но  только  послѣ  этого  она  окончательно  утрачиваетъ  свои 
природныя  качества  и уже  ни  въ  какомъ  случаѣ  не  можетъ  снова 
быть  приведена  въ  твердый  видъ.  Къ  тому  же,  драгоцѣнный  этотъ 
матерьялъ  и безъ  того  слишкомъ  хорошо  поддается  обработкѣ, 
чтобы  стоило  измѣнять  его  свойства,  рискуя  утратить  ихъ  есте- 
ственныя качества. 

Первоначальные  пріемы  обработки  кости  въ  ея  натуральномъ 
видѣ  почти  тѣ  же,  что  и въ  скульптурѣ  изъ  камня:  первый  обликъ 
предмета  достигается  рубкой  долотомъ  и молотомъ  или  выпилива- 
ніемъ тѣхъ  частей,  которыя  не  идутъ  въ  дѣло;  окончательная  ра- 
бота производится  подпилками  и мелкими  стальными  рѣзцами;  при 
этомъ  не  столько  долбятъ  и рѣжутъ,  сколько  подтачиваютъ.  По- 
лировка производится  порошкомъ  изъ  сухой  огнеупорной  глины, 
смѣшанной  съ  мѣломъ,  и потомъ  однимъ  мѣломъ,  отмоченнымъ 
водою. 

Употребленіе  кости  въ  дѣло  рѣзьбы  и вообще  скульптуры 
слѣдуетъ  отнести  едва-ли  не  къ  началу  человѣческаго  развитія. 
На  всемірной  парижской  выставкѣ  1867  года,  въ  отдѣлѣ  исторіи 
искуствъ,  находилось  нѣсколько  костяныхъ  обломковъ  съ  изо- 
браженіемъ гравированныхъ  и вырѣзанныхъ  оленей,  мамонтовъ, 
даже  человѣческой  фигуры  въ  борьбѣ  съ  зміемъ;  предметы  эти, 
найденные  преимущественно  въ  пещерахъ  Перигбра,  во  Франціи, 
вмѣстѣ  съ  костями  животныхъ,  не  существующихъ  въ  Европѣ,  при- 
писываются наукой  къ  періоду  доисторическаго  времени. 

Въ  различныхъ  музеяхъ  сохраняются  рѣзанныя  изъ  кости  из- 
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дѣлія  восточнаго  происхожденія,  относящіяся  къ  глубочайшей  древ- 
ности. Какъ  мѣстный  матерьялъ  въ  Индіи,  на  Явѣ,  Цейлонѣ  и 
отчасти  въ  Китаѣ  и Японіи,  куда  кость  легко  заносилась  по  сосѣд- 
ству путемъ  торговли,  она  находила  здѣсь  во  всѣ  времена  естествен- 
ное и самое  разнообразное  примѣненіе. 

Священныя  изображенія,  украшающія  храмы,  переносныя  и до- 
машнія молельни,  народные  типы,  ларцы,  рукоятки  для  кинжаловъ 
и украшенія  оружія,  музыкальные  инструменты,  подставки  подъ 
драгоцѣнные  сосуды  и рѣзные  камни,  туалетныя  принадлежности, 
вѣера,  пуговицы,  игры  всякаго  рода  и т.  д.  исполнялись  и теперь 
исполняются  изъ  кости,  представляя  всѣ  виды,  всѣ  степени  состоя- 
нія искуства  у народовъ  дальнаго  востока.  Обработка  кости  до- 
стигаетъ здѣсь  иногда  не  только  изумительнаго  техническаго  со- 
вершенства, но  и высокаго  художественнаго  значенія;  оно  выра- 
жается въ  передачѣ  жизненнаго,  характернаго  типа  человѣка  и жи- 
вотныхъ, въ  группировкѣ  сюжетовъ,  расположеніи  складокъ  одежды 
и т.  д..  Фантастическія  изображенія,  въ  связи  съ  своеобразной,  въ 
высшей  степени  изящной  орнаментаціей,  встрѣчаемыя  на  рукоят- 
кахъ явайскихъ  кинжаловъ  съ  причудливо  изогнутымъ  стальнымъ 
клинкомъ,  поражаютъ  живописностью  своей  композиціи  и мастер- 
ствомъ рѣзца.  Костяныя  китайскія  работы,  изображающія  различ- 
ные виды  цвѣтка  лотоса  или  сочетаніе  частью  натуральныхъ,  частью 
фантастическихъ  цвѣтовъ,  плодовъ  и растеній,  сплетающихся  иногда 
въ  одно  цѣлое  съ  химерами  и драконами,  невольно  останавливаютъ 
на  себѣ  вниманіе  не  только  живописностью  сочиненія,  но  и худо- 
жественной граціей  и замѣчательно  тонкимъ  вкусомъ.  Послѣдній 
выражается  даже  въ  самомъ  способѣ  обработки;  рѣзецъ,  при  всей 
своей  тонкости,  вездѣ  свободенъ,  воодушевленъ,  проникнутъ  инди- 
видуальнымъ чувствомъ  художника;  естественныя  препятствія  и 
неудобства  матерьяла:  выступающія  или  углубленныя  части,  про- 
жилины кости,  представляющія  большую  или  меньшую  упругость, 
не  только  не  стѣсняютъ  художника,  но,  наоборотъ,  какъ-бы  слу- 
жатъ ему  и помогаютъ  достигать  задуманной  цѣли;  ловкость,  съ 
какою  онъ  ихъ  обходитъ  и употребляетъ  въ  свою  пользу,  по 
истинѣ,  иногда  изумительна.  Примѣромъ  могутъ  отчасти  служить 
производимыя  въ  Японіи  застежки  для  халатовъ,  представляющія 
всевозможныя  реальныя  пли  фантастическія  группы,  бытовыя 
сцены,  типы  дѣтей,  животныхъ,  растеній,  химеръ  и т.  д. 

Дошедшіе  до  насъ  образчики  искуства  въ  древнемъ  Египтѣ 
достаточно  указываютъ,  въ  какомъ  давнемъ  употребленіи  находи- 
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ллсь  тамъ  скульптура  изъ  кости.  Св.  Писаніе  часто  упоминаетъ  о 
такихъ  произведеніяхъ  у древнихъ  Іудеевъ;  священные  свѣтиль- 
ники въ  храмѣ  Соломона  и самый  тронъ  царя  были  изъ  сло- 
новой кости,  украшенной  золотомъ.  Въ  Луврѣ,  въ  ассирійскомъ 
отдѣлѣ,  находятся  головные  гребни  и рукоятки  ножей  изъ  кости, 
убранные  драгоцѣнными  камнями.  Кость  играла  не  менѣе  важную 
роль  въ  античномъ  греческомъ  искуствѣ:  въ  Иліадѣ  упоминается 
о костяныхъ  издѣліяхъ  у троянъ;  еще  чаще  упоминается  о нихъ 
въ  Одиссеѣ: 

«Блещетъ  все  златомъ,  сребромъ,  янтарями,  слоновою  костью»; 

(пѣснь  IV). 

При  описаніи  сѣдалища  Пенелоны,  говорится: 

«Сѣсть  ей  къ  огню  пододвинули  стулъ  изъ  слоновой 

Кости,  точеный,  съ  оправой  серебряной  чудной  работы  Икмоліона». 

(пѣснь  XIX). 

Въ  Императорскомъ  Эрмитажѣ,  въ  отдѣлѣ  керченскихъ  древно- 
стей, хранится  нѣсколько  любопытныхъ  экземпляровъ  костяныхъ 
издѣлій,  каковы  напр.  фигурка  Афродиты  (№  989),  амулетъ  въ 
видѣ  ручки,  веретёна,  ложки  и гравированные  обломки  лиры 
(№  974). 

Кость  употреблялась  у древнихъ  грековъ  не  только  для  убран- 
ства мебели  и производства  изящныхъ  издѣлій  для  домашняго  оби- 
хода; она  входила,  какъ  важный  декоративный  элементъ,  въ  скульп- 
туру строгаго,  монументальнаго  характера.  Употребленіе  ея  при 
изображеніи  божествъ  создало  у грековъ  особый  типъ  скульп- 
туры, такъ  называемой  хризелсфантинной  (отъ  словъ;  /розо; — зо- 
лото, и гХгсряѵ-іѵо; — слоново-костный).  Она  представляла  соединеніе 
кости,  мрамора  и драгоцѣнныхъ  металловъ  и существовала  еще  въ 
VI  вѣкѣ  до  Р.  X.  Съ  этого  времени,  извѣстнѣйшіе  ваятели  Греціи 
прибѣгали  къ  кости  для  украшенія  своихъ  произведеній:  знамени- 
тый Зевсъ  Фидія  въ  Олимпійскомъ  храмѣ  и Минерва-Паллада  въ 
Акрополѣ  Аѳинскомъ  принадлежали  къ  этому  роду.  Павзаній  во- 
сторгается статуей  Афродиты,  исполненной  изъ  кости  скульпторомъ 
Пигмаліономъ  Кипрскимъ. 

У римлянъ,  перенявшихъ  искуство  у грековъ,  скульптура  изъ 
кости  получила  также  большое  примѣненіе,  слѣдовательно  и разви- 
тіе. При  Адріанѣ  исполнены  были  изъ  этого  матерьяла  цѣльныя 
статуи;  имъ  украшали  точно  также  мебель,  двери,  консульскія  сѣ- 
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далища,  множество  другихъ  болѣе  мелкихъ  предметовъ  туалетнаго 
и декоративнаго  назначенія. 

Съ  основанія  Восточно-Римской  Имперіи,  вкусъ  къ  скульптурѣ 
изъ  кости  перешелъ  въ  Константинополь.  Статуя  матери  Констан- 
тина Великаго,  поставленная  въ  первоначальномъ  Софійскомъ 
храмѣ,  была  изъ  слоновой  кости.  Роскошь,  умножая  въ  предме- 
тахъ византійскаго  искуства  употребленіе  разнородныхъ  драгоцѣн- 
ныхъ матерьяловъ,  не  замедлила  внести  кость  въ  число  выгодныхъ 
элементовъ  украшенія.  Обработка  ея  производилась  еще  въ  боль- 
шихъ размѣрахъ,  чѣмъ  у римлянъ.  Такъ,  по  свидѣтельству  современ- 
никовъ, въ  Софійской  церкви,  въ  нижнихъ  ярусахъ  и въ  верхнихъ 
галереяхъ,  находилось  165  дверей,  украшенныхъ  рельефными  костя- 
ными изображеніями  !).  Въ  царствованіе  Константина,  художники, 
работавшіе  изъ  кости,  пользовались  даже  значительными  преиму- 
ществами; законъ  освобождалъ  ихъ  отъ  личныхъ  служебныхъ  обя- 
зательствъ. Такое  обширное  и разнообразное  употребленіе  кости 
даетъ  мѣру  торговли  ею,  производившейся  въ  древнее  время;  она 
преимущественно  доставлялась  съ  Чермнаго  моря  и береговъ  афри- 
канскихъ, а также  изъ  Индіи,  черезъ  Персію. 

Дошедшіе  до  насъ  образцы  византійской  эпохи  состоятъ  почти 
исключительно  изъ  складней  и покрышекъ  молитвенныхъ  книгъ; 
послѣднія  дѣлались  большею  частью  изъ  половинокъ  тѣхъ-же 
складней. 

Форма  складня — весьма  древняго  происхожденія;  первый  его  видъ 
(диптихъ,  отъ  словъ:  оц  — дважды,  и -лгтйзош  — складываю)  имѣлъ 
значеніе  записной  книжки;  онъ  состоялъ  изъ  двухъ  половинокъ 
съ  углубленнымъ  дномъ,  покрытымъ  мягкимъ  цвѣтнымъ  воскомъ, 
по  которому  писали  заостреной  костяной  или  металлической  па- 
лочкой (зіуіиз).  Половинки  складывались,  обвивались  шнуркомъ, 
припечатывались  восковою  печатью  и въ  такомъ  видѣ  отправля- 
лись по  адресу,  какъ  въ  наше  время  отправляются  письма.  Назна- 
ченіе складня  постепенно  измѣнялось,  и,  вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  самый  его 
видъ  не  замедлилъ  принять  художественный  характеръ.  Во  время 
римскихъ  императоровъ,  консулы  имѣли  обыкновеніе  вырѣзывать 
на  одной  половинѣ  диптиха  свое  изображеніе;  другая  половина 
часто  представляла  сцены  увеселеній,  даваемыхъ  народу  при  вступ- 
леніи консула  въ  должность.  Въ  такомъ  видѣ,  складень  дарили 
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на  память  лицамъ,  особенно  содѣйствовавшимъ  къ  избранію  кон- 
сула. Отсюда,  костяныя  дощечки,  дошедшія  до  насъ  съ  изображе- 
ніями такого  рода,  извѣстны  подъ  общимъ  названіемъ  консуль- 
скихъ. По  принятіи  римлянами  христіанскаго  ученія,  консулы,  же- 
лая задобрить  вліятельныхъ  епископовъ  церкви,  стали  посылать 
имъ,  вмѣсто  своихъ  портретовъ,  складни  съ  изображеніями  сюже- 
товъ изъ  Св.  Писанія;  они  ставились  на  престолъ  во  время  бого- 
служенія, какъ  предметы  украшенія. 

Складни,  принадлежащіе  собственно  первому  времени  христіан- 
скаго искуства,  ничѣмъ  почти  не  отличаются  въ  художественномъ 
отношеніи  отъ  консульскихъ.  Оно  и понятно:  исполнители  ихъ, 
перемѣнивъ  вѣру,  не  могли  такъ  же  скоро  отрѣшиться  отъ  стиля 
и пріемовъ  языческаго  искуства;  сюжеты  Св.  Писанія  тракто- 
вались не  только  въ  духѣ  языческихъ  изображеній,  но  къ  нимъ 
часто  примѣшивались  сцены  и аллегоріи  совершенно  античнаго  по- 
шиба. Тоже  самое  встрѣчается  и въ  живописи,  украшающей  римскія 
катакомбы. 

Во  время  иконоборства,  складни  съ  изображеніемъ  сюжетовъ  изъ 
Св.  Писанія  значительно  уменьшились  въ  размѣрахъ;  причина  тому 
вызвана  была  необходимостью:  ихъ  удобнѣе  было  скрывать,  удобнѣе 
сохранять  при  себѣ,  не  подвергаясь  явнымъ  преслѣдованіямъ.  Но 
гоненія,  какъ  всякая  насильственная  мѣра,  послужили  только  къ 
распространенію  предметовъ  преслѣдованія. 

Съ  прекращеніемъ  гоненій  на  иконоборцевъ  (въ  842  году), 
складни  находились  уже  во  всеобщемъ  употребленіи. 

Мы  преимущественно  упоминаемъ  о складняхъ,  потому  что,  въ 
числѣ  произведеній  изъ  кости,  исполненныхъ  какъ  въ  Восточной 
Римской  Имперіи,  такъ  и въ  первые  годы  среднихъ  вѣковъ,  только 
складни  и покрышки  для  книгъ,  которыя,  какъ  замѣчено  выше, 
дѣлались  большою  частью  изъ  половинокъ  складней,  дошли  до 
насъ  въ  достаточномъ  количествѣ,  и притомъ  въ  цѣлости.  Они, 
можно  сказать,  служатъ  единственными  очевидными  образцами 
скульптуры  изъ  кости  первыхъ  столѣтій  христіанской  эпохи. 

Трудно,  конечно,  основывать  на  нихъ  положительное  заклю- 
ченіе о состояніи  вообще  искуства  того  времени,  а еще  менѣе 
о достоинствѣ  тогдашнихъ  художниковъ.  Начать  съ  того,  что 
складни,  какъ  предметы  общеупотребительные  для  всѣхъ  клас- 
совъ и производимые,  слѣдовательно,  во  множествѣ,  должны  были 
исполняться  мастерами  разнаго  достоинства.  Рядомъ  съ  расшире- 
ніемъ потребности,  всегда  возникаетъ  распространеніе  такъ  на- 
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зываемаго  фабричнаго  производства.  Какъ  теперь,  такъ  и тогда, 
были  ремесленники,  были  и художники;  послѣдніе  были  тоже 
болѣе  или  менѣе  даровиты.  Трудность  художественной  оцѣнки 
этихъ  произведеній  обусловливается  еще  тѣмъ,  что  въ  V вѣкѣ 
строгость  церковныхъ  постановленій  воспрещала,  при  изображе- 
ніи священныхъ  сюжетовъ,  отступать  отъ  извѣстнаго  условнаго 
типа;  художники,  противъ  воли,  не  могли  выходить  изъ  предпи- 
санныхъ рамокъ,  принуждены  были  сдерживать  свои  творческія 
стремленія,  подчиняться  самой  суровой  цензурѣ:  личная  способ- 
ность не  находила  никакой  возможности  искренно  выразиться. 

Сравнивая  костяныя  работы  У вѣка  въ  Константинополѣ  и въ 
Италіи,  можно  только  сказать,  что  первыя  выше  вторыхъ  въ  ху- 
дожественномъ отношеніи;  въ  то  время  искуство  въ  Италіи  замѣтно 
уже  клонилось  къ  упадку,  между  тѣмъ  какъ  оно  постепенно  воз- 
вышалось въ  Византіи,  привлекавшей  къ  себѣ  лучшія  художествен- 
ныя силы  Италіи,  точно  такъ  же,  какъ  въ  предшествовавшее  время, 
Италія,  т.  е.  Римъ,  привлекала  къ  себѣ  лучшихъ  художниковъ 
Греціи. 

Византійскія  работы  VI  и VII  столѣтій  отличаются  вообще  об- 
думанностью сочиненія,  строгостью  рисунка  и величавостью  въ 
постановкѣ  и движеніи  фигуръ;  здѣсь  замѣтно  властвуютъ  еще 
преданія  античнаго  греческаго  искуства.  Оттѣнокъ  своеобразности 
проявляется  только  въ  декоративной  части,  т.  е.  въ  орнаментаціи; 
она  показываетъ  явное  подраженіе  мотивамъ,  успѣвшимъ  устано- 
виться въ  архитектурѣ,  на  мозаикахъ,  фризахъ,  капителяхъ  и проч., 
и типомъ  которыхъ  служатъ  украшенія  храма  Св.  Софіи  въ  Кон- 
стантинополѣ,— словомъ,  воспроизводитъ  орнаментистику  византій- 
скаго характера. 

Произведенія  VIII,  IX,  X и XI  столѣтій  даютъ  уже  возмож- 
ность дѣлать  болѣе  вѣрные  выводы  о направленіи  искуства  того 
времени.  Причина  этого — въ  постепенномъ  послабленіи  церковныхъ 
уставовъ,  требовавшихъ  отъ  художниковъ  точнаго,  буквальнаго 
подчиненія  установленнымъ,  условнымъ  изображеніямъ.  Свобода 
личнаго  вдохновенія,  весьма  натурально,  отразилась  и на  произве- 
деніяхъ искуства.  Но  искуство  начинало  тогда  выказывать  повсе- 
мѣстно признаки  упадка  и ослабленія.  Индивидуальные  оттѣнки 
художниковъ  сливались  въ  одинъ  общій  безцвѣтный  характеръ; 
преобладающая  его  черта  состояла  въ  томъ,  что  преданія  антич- 
наго греческаго  типа  совершенно  почти  вытѣснились  типами  чисто- 
византійскаго стиля.  И это  замѣтно  не  только  на  произведеніяхъ, 
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исполненныхъ  на  востокѣ,  но  и на  всѣхъ  родахъ  искуства  въ  за- 
падныхъ государствахъ.  Въ  самомъ  стилѣ  происходитъ  перемѣна 
противъ  того,  какимъ  онъ  былъ  въ  VI  и VII  столѣтіи,  когда  еще 
выражались  въ  немъ  античныя  преданія:  онъ  впадаетъ  въ  сухость 
и мелочность;  фигуры  строги  до  жестокости  и притомъ  чрезмѣрно 
длинны;  движенія  мало,  выраженія  лицъ  черствы,  мрачны,  сосредо- 
точены; складки  на  одеждахъ  мелки,  сжаты,  часто  спутаны  и пок- 
рыты рѣзьбой,  подражающей  шитью  на  тканяхъ  и каменьямъ,  ук- 
рашавшимъ восточныя  одѣянія. 

Въ  IX  и X столѣтіи  не  довольствовались  распиливать  кость  на 
слои  и вырѣзывать  на  нихъ  рельефы  для  складней  и молитвен- 
ныхъ книгъ:  изъ  нея  начинали  вырѣзывать  круглыя  изображенія, 
ее  употребляли  также  для  исполненія  всевозможныхъ  предметовъ 
церковнаго  назначенія — дарохранительницъ,  сосудовъ,  коробокъ 
для  св.  облатокъ,  ладонницъ,  кропильницъ,  жезловъ  для  пасты- 
рей церкви  и т.  д.  Такое  разнообразное  употребленіе  кости  за- 
мѣтно почти  повсемѣстно,  во  всѣхъ  странахъ  и городахъ,  находив- 
шихся подъ  владычествомъ  Карла  Великаго. 

Надо  замѣтить,  что  большая  часть  этихъ  предметовъ,  рѣзко 
отражавшихъ  на  себѣ  византійскій  стиль,  исполнялась  преиму- 
щественно въ  Германіи,  въ  прирейнскихъ  провинціяхъ,  кото- 
рыя въ  то  время  пользовались  сравнительно  большимъ  спокой- 
ствіемъ и продолжали,  путемъ  торговли,  свои  сношенія  съ  Кон- 
стантинополемъ. Съ  половины  IX  и во  все  продолженіе  X вѣка, 
въ  Италіи  и во  Франціи  войны  почти  не  прекращались;  вторженіе 
нормановъ  окончательно  какъ-бы  пріостановило  тамъ  всякое  ху- 
дожественное движеніе. 

Съ  XI  столѣтія,  при  первыхъ  признакахъ  спокойствія,  искуство 
снова  возникаетъ  на  югѣ  и западѣ.  Но  византійскій  стиль  пустилъ 
повсемѣстно  такіе  глубокіе  корни,  такъ  упрочился  и усвоился,  что, 
при  новомъ  возрожденіи  искуства.  все  снова  подчиняется  этому 
стилю.  Особенно  много  способствовали  тому  двѣ  главныя  причины: 
съ  одной  стороны,  крестовые  походы,  которые  устанавливаютъ  по- 
стоянный путь  сношеній  между  западомъ  и востокомъ  и знако- 
мятъ первый  съ  послѣднимъ;  съ  другой  стороны,  переселеніе,  во  мно- 
жествѣ, греческихъ  художниковъ  съ  востока  на  западъ  и преимуще- 
ственно въ  Италію,  какъ  только  тамъ  водворилось  спокойствіе.  Бла- 
годаря, вѣроятно,  послѣднему  обстоятельству,  въ  Италіи,  съ  XI  сто- 
лѣтія, искуство  снова  начинаетъ  выказывать  значительный  успѣхъ. 

Могучимъ  двигателемъ  въ  этомъ  отношеніи  былъ  также  аб- 
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батъ  Дидье,  основавшій  или  возстановившій  около  этого  вре- 
мени церковь  въ  Кассинскомъ  монастырѣ,  подлѣ  Неаполя.  Онъ 
воспользовался  бывшими  на  мѣстѣ  греческими  художниками,  и 
подъ  ихъ  руководствомъ  основалъ  школу  для  дѣтей.  Въ  ней 
обучали  не  только  мозаическому  искуству  и скульптурѣ,  но  и 
всѣмъ  другимъ  родамъ  художества,  между  которыми  рѣзьба  изъ 
кости  играла  непослѣднюю  роль.  Мысль  аббата  Дидье  или,  вѣр- 
нѣе, ея  приложеніе,  принесла,  надо  думать,  быстрые  плоды;  уже 
въ  концѣ  XI  столѣтія,  работы  изъ  кости,  производимыя  въ  Италіи, 
пользовались  извѣстностью. 

Здѣсь  нельзя  не  упомянуть  еще  одного  обстоятельства;  оно, 
помимо  художественнаго  значенія  въ  произведеніяхъ  такого  рода, 
придаетъ  имъ  новый  интересъ.  До  XI  вѣка,  преданія  античнаго 
стиля  хотя  и слабѣли  постепенно,  но  все  еще  держались;  такъ 
напр.  человѣческія  изображенія  появлялись  не  иначе,  какъ  въ  ан- 
тичномъ костюмѣ.  Съ  XI  вѣка  его  замѣняетъ  современная  одежда; 
то  же  самое  происходитъ  и съ  изображеніями  на  предметахъ  воору- 
женія, мебели,  утвари  всякаго  рода.  Изученіе  памятниковъ  этого 
столѣтія  открываетъ  въ  первый  разъ  возможность  знакомиться  съ 
бытовой  стороной  средневѣковаго  общества;  исключеніями  служатъ 
только  изображенія  Спасителя,  Богоматари,  ангеловъ  и апостоловъ, 
которыя  долго  еще  сохраняютъ  въ  произведеніяхъ  искуства  длин- 
ный хитонъ,  сандаліи  и головной  уборъ,  употреблявшійся  женщи- 
нами въ  древности. 

Скульптура  изъ  слоновой  кости,  точно  такъ  же,  какъ  и торговля 
этимъ  матерьяломъ,  по  всей  вѣроятности,  никогда  не  прерывалась 
на  югѣ  Европы.  На  сѣверѣ,  слоновая  кость,  конечно,  добывалась  съ 
большимъ  затрудненіемъ;  поэтому  въ  Англіи,  Ирландіи  и Сканди- 
навіи появляется  въ  то  время  множество  произведеній  изъ  кости 
мѣстныхъ  животныхъ,  преимущественно  изъ  клыковъ  моржа.  Са- 
мый стиль  произведеній  замѣтно  отдаляется  отъ  общепринятаго  ви- 
зантійскаго характера;  въ  немъ  преобладаютъ  элементы  скандинав- 
ской орнаментаціи. 

Произведенія  изъ  кости  XI  вѣка,  исполненныя  въ  Германіи  и 
сохранившіяся  напр.  въ  соборѣ  въ  Бамбергѣ,  доказываютъ,  что 
этотъ  родъ  скульптуры  находился  тамъ  въ  цвѣтущемъ  состояніи; 
сохраняя  византійскій  стиль  подобно  однороднымъ  произведеніямъ 
въ  Италіи  и во  Франціи,  онъ  отличается  отъ  нихъ  едва  примѣт- 
ными чертами. 

Развитіе  искуства  рѣзьбы  изъ  слоновой  кости  постепенно  воз- 
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растаетъ  во  Франціи.  Такъ,  въ  началѣ  XIII  столѣтія,  уже  суще- 
ствуютъ въ  Парижѣ  три  корпораціи,  состоящія  исключительно  изъ 
рѣщиковъ  на  кости  *). 

Произведенія  XII  и ХШ  столѣтій  во  Франціи  считаются  луч- 
шими какъ  относительно  техники,  такъ  и относительно  чистоты 
формы  и религіознаго  стиля.  Въ  XIV  столѣтіи  начинаетъ  прояв- 
ляться нѣкоторая  свобода  въ  пріемахъ  рѣзьбы,  но  вмѣстѣ  съ  тѣмъ 
рисунокъ  утрачиваетъ  свою  чистоту:  обработка  деталей,  очевидно, 
болѣе  занимаетъ  художниковъ,  чѣмъ  характеръ  цѣлаго;  драпи- 
ровки усложняются  и путаются,  постепенно  все  чаще  и чаще 
появляются  изображенія  сатирическаго  содержанія,  фантастическіе 
чудовищные  вымыслы  въ  связи  съ  лиственнымъ  орнаментомъ;  все 
это  свидѣтельствуетъ  о явномъ  отклоненіи  отъ  византійскаго  стиля  и 
о приближеніи  къ  готическому.  Одна  изъ  особенностей  костяныхъ 
работъ  XIV  столѣтія  состоитъ  въ  размноженіи  предметовъ  граж- 
данскаго характера.  Причину  этого  надо  отчасти  приписать  распро- 
страненію письменной  литературы,  а именно  романовъ.  До  того  вре- 
мени, общество  и весь  художественный  міръ  исключительно  вдох- 
новлялись чтеніемъ  священныхъ  книгъ;  съ  появленіемъ  литературы 
поэтическаго,  легендарнаго  содержанія,  съ  появленія  романовъ, 
частная  жизнь  какъ-бы  пробуждается,  и вмѣстѣ  съ  нею  самое  иску- 
ство  расширяетъ  горизонтъ  своей  дѣятельности:  рядомъ  съ  пред- 
метами религіознаго  назначенія,  являются  ларцы  для  храненія  при- 
надлежностей дамскаго  туалета,  рамки  для  стальныхъ  зеркалъ, 
гребни,  и т.  д.  Мотивы,  ихъ  украшающіе,  заимствованы  большею 
частью  изъ  современной  литературы.  Работы  эти  драгоцѣнны  для 
насъ  въ  двухъ  отношеніяхъ:  какъ  произведенія  художниковъ,  уже 
нестѣсняемыхъ  условными  догматическими  типами,  но  творящихъ 
на  свободѣ,  дающихъ  полный  просторъ  своему  воображенію,  онѣ 
открываютъ  уже  возможность  судить  настоящимъ  образомъ  о лич- 
ныхъ художественныхъ  дарованіяхъ  и о состояніи  художествен- 
наго развитія  того  времени;  вовторыхъ,  онѣ  служатъ  вѣрнымъ 
документомъ  для  изученія  одеждъ  и вообще  бытовой  стороны 
средневѣковаго  общества. 

Однимъ  изъ  характерныхъ  оттѣнковъ  костяныхъ  произведеній 
XIV  столѣтія  можно  назвать  то,  что  фонъ  рельефовъ  начинаютъ 
покрывать  краской;  раскраска  и позолота  являются  иногда  на  са- 
мыхъ изображеніяхъ. 

*)  Кёдіетепг»  виг  Іез  апз  е(  тсііегз  сіе  Рагіз,  гсД§ёз  аи  XIII  зіёсіе  еі  риЫіёз  раг  1)ерріп§;, 
Рагіз,  1837.  р.  155. 
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Церковныя  постановленія  конца  XIV  столѣтія  даютъ  новый  тол- 
ченъ рѣзному  искуству.  До  конца  XIV  столѣтія,  складни  и другія 
украшенія,  ставившіяся  на  престолъ  во  время  богослуженія,  должны 
были  исполняться  по  уставу  и не  переходить  извѣстнаго  мелкаго  раз- 
мѣра; иначе  они  заслоняли  бы  отъ  глазъ  молящихся  епископа,  который, 
по  обычаю  того  времени,  возсѣдалъ  непосредственно  за  престоломъ. 
Новые  церковные  уставы  уничтожили  такой  обычай:  складни  не  заме- 
длили увеличиться  въ  размѣрѣ  и вскорѣ  достигли  такой  величины, 
что  стали  занимать  ширину  всего  престола;  примѣры  этого  встрѣ- 
чаются во  Франціи,  въ  Германіи,  Фландріи,  Испаніи,  Швейцаріи  и 
Тиролѣ.  При  такихъ  условіяхъ,  кость  приходилось  уже  распили- 
вать на  части  и обработывать  ихъ  отдѣльно,  согласно,  конечно,  об- 
щему рисунку;  при  соединеніи  частей  въ  одно  цѣлое  ихъ  обыкно- 
венно связывали  богатой  рамкой,  украшенной  мозаической  работой 
изъ  цвѣтнаго  дерева  и кусочками  окрашенной  кости.  Работа  эта 
была  особенно  въ  употребленіи  въ  сѣверной  Италіи  въ  XIV  и XV 
столѣтіи.  Образчикъ  большаго  костянаго  складня  съ  мозаической 
рамкой  находится,  между  прочимъ,  въ  Луврѣ;  въ  немъ  болѣе  2'/2 
метровъ  ширины  и столько  же  метровъ  вышины. 

Увеличенный  размѣръ  складней  не  только  расширилъ  поле  для 
композиціи,  но  и былъ  полезенъ  для  техники  въ  томъ  смыслѣ,  что 
она,  освобождаясь  постепенно  отъ  кропотливости,  выразила  больше 
широты  и самостоятельности.  Не  смотря  на  то,  что  общій  характеръ 
этихъ  произведеній  продолжалъ  сохранять  готическіе  черты,  въ 
немъ  начали  мало-по-малу  обнаруживаться  признаки  отклоне- 
нія къ  чему-то  новому:  оживальныя  арки  замѣтно  сглаживают- 
ся, характеръ  готическаго  листа  и самая  конструкція  орнамента 
принимаютъ  болѣе  гибкія,  мягкія  формы;  къ  нимъ  присоединяются 
розасса  и акантовый  листъ,  развивающійся  вокругъ  тонко-округ- 
ленныхъ линій.  Окончательный  поворотъ  къ  стилю  Возрожденія, 
процвѣтавшему  уже  тогда  въ  Италіи,  происходитъ  однакожъ  не 
ранѣе  конца  XV  столѣтія.  Онъ  прежде  всего  обнаруживается  во 
Франціи,  послѣ  войнъ  съ  Италіей,  при  Карлѣ  ХШ  и Лудовикѣ  XII, 
когда  французамъ  открылся  случай  познакомиться  съ  скульптур- 
ными произведеніями  древняго  міра,  а также  тѣми,  которыя  произ- 
вела Италія  въ  теченіе  XIV  и XV  столѣтій. 

Увеличенные  размѣры  складней,  дѣлавшіе  затруднительнымъ 
пріисканіе  большаго  числа  костяныхъ  досокъ,  а съ  другой  стороны, 
быстрое  развитіе  скульптуры  вообще,  были  причиною  того,  что  къ 
концу  XV  столѣтія  слоновая  кость  стала  почти  повсемѣстно  замѣ- 
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няться  деревомъ.  Такъ  было  въ  Италіи,  но  особенно  въ  Испаніи, 
Германіи  и Фландріи.  Въ  Италіи,  по  крайней  мѣрѣ,  уже  рѣдко 
встрѣчаются  костяныя  произведенія  конца  XV  и начала  XVI  сто- 
лѣтія. 

Въ  теченіе  XVI  столѣтія,  слоновая  кость  снова  входитъ  въ  упо- 
требленіе. Изъ  нея  во  множествѣ  выдѣлываются  не  только  въ  Италіи, 
но  и въ  другихъ  странахъ  Европы,  рукоятки  для  кинжаловъ,  по- 
роховницы, рамки,  застежки  для  книгъ,  мелкіе  рельефы,  рѣзныя 
или  гравированныя  пластинки,  которыми  украшались  ложи  самопа- 
ловъ и другихъ  холодныхъ  и огнестрѣльныхъ  оружій,  наконецъ 
крупныя  статуэтки,  исполнявшіяся  столько  же  для  украшеній  церкви, 
сколько  для  частныхъ  жилищъ.  Нижняя  часть  слоноваго  клыка  съ  пу- 
стотою внутри,  но  довольно  толстыми  стѣнками,  представляла  боль- 
шое удобство  для  изготовленія  кубковъ  и сосудовъ  всякаго  рода,  и ею 
не  замедлили  воспользоваться;  наружную  поверхность  стержня  укра- 
шали рельефными  скульптурными  изображеніями,  и часто  этимъ  зани- 
мались первоклассные  мастера.  Въ  XVI  столѣтіи  много  было  рѣзано 
также  Распятій  изъ  кости.  Нѣкоторыя  изъ  нихъ  показываютъ  руку 
дѣйствительно  большаго  художника.  Чиконьяра,  въ  своей  исторіи 
ваянія,  отзывается  съ  величайшей  похвалою  о Веронскомъ  скульпторѣ 
Джироламо  Камланья , занимавшемся  рѣзьбою  изъ  кости.  Въ  ХѴП 
столѣтіи,  одно  изъ  первыхъ  мѣстъ  между  итальянскими  мастерами 
принадлежитъ  Александру  Аллегарди  (1593  — 1654);  онъ  рѣзалъ  изъ 
кости  Распятія,  группы,  рельефы,  модели  для  золотыхъ  дѣлъ  масте- 
ровъ. Въ  ХѴШ  столѣтіи,  въ  Римѣ,  Джіованни  Поццо  славился  своими 
портретами-медальонами.  Въ  Испаніи  рѣзьба  изъ  кости  процвѣтала 
едва-ли  не  наравнѣ  съ  Италіей;  если  принять  въ  соображеніе  разно- 
образіе производства,  начиная  съ  образцовъ  готическаго  стиля  и 
даже  арабскаго,  и кончая  типами  въ  стилѣ  барокко,  надо  думать, 
что  рѣзьба  изъ  кости  въ  Испаніи  прошла,  точно  также,  какъ  въ  Ита- 
ліи и Франціи,  всѣ  степени  развитія:  началась  весьма  рано,  была  въ 
цвѣтущемъ  состояніи  въ  ХѴП  столѣтіи,  и въ  общей  сложности 
представляетъ  нѣкоторые  образцы,  выдѣляющіеся  высокимъ  худо- 
жественнымъ совершенствомъ.  Имена  мастеровъ,  къ  сожалѣнію, 
мало  извѣстны;  знаютъ,  между  прочимъ,  что  Алонсо  Берухуэтъ , 
скульпторъ  школы  М.  А.  Буонаротти,  исполнилъ  нѣсколько  вещей 
изъ  слоновой  кости. 

Въ  XVII  столѣтіи,  рѣзьба  изъ  кости  достигаетъ  въ  Германіи 
крайняго  предѣла  своего  развитія.  Въ  Нюрнбергѣ  и Аусбургѣ, 
центрахъ  тогдашняго  художественнаго  движенія,  появляются  цѣ- 
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лыя  группы  скульпторовъ,  посвящающихъ  себя  исключительно  рѣз- 
ному дѣлу  изъ  кости;  многочисленныя  собранія  такихъ  предметовъ 
въ  Мюнхенѣ,  Дрезденѣ,  Берлинѣ,  Вѣнѣ  и т.  д.  доказываютъ,  что 
нѣтъ  такой  спеціальности  въ  области  искуства,  которою  бы  тамъ 
пренебрегали.  Такъ,  Леонгардъ  Кернъ  рѣжетъ  преимущественно  круг- 
лыя фигуры,  Бартель — копіи  въ  уменьшенномъ  видѣ  съ  античныхъ 
статуй,  Элыофснъ — рельефы  въ  античномъ  вкусѣ,  Пермдзеръ — группы; 
Гаррихъ  и Аніерманъ  избираютъ  себѣ  спеціальностью  изображеніе 
скелетовъ  и мертвыхъ  головъ,  Доблсръ  — рукоятки  для  тростей,  со- 
стоящія преимущественно  изъ  дѣтскихъ  группъ  и животныхъ,  Ше- 
махеръ — дѣтскія  вакханаліи,  Троіеръ  еі  Крабенсберісръ — группы  ни- 
щихъ изъ  слоновой  кости,  одѣтыхъ  въ  лохмотья  изъ  рѣзнаго  де- 
рева. По  токарной  части,  особенно  отличался  Векіарбъ.  Въ  Нюрн- 
бергѣ существовало  цѣлое  семейство  скульпторовъ  по  имени  Цейхъ; 
оно  занималось  изображеніемъ  изъ  кости  органовъ  слуха  и зрѣнія. 
Одинъ  изъ  такихъ  образцовъ  хранится  въ  Императорскомъ  Эрми- 
тажѣ, въ  Петровской  галереѣ. 

Искуство  рѣзьбы  изъ  кости  имѣетъ  во  Фландріи  слѣдующихъ 
представителей:  Копе , по  части  рельефовъ  на  кубкахъ  и вазахъ, 
Франсуа  Дюкенуа  (1594+1646),  получившій  громкую  извѣстность 
особенно  барельефами  и отдѣльными  фигурами,  изображающими 
дѣтей;  Герардъ  сранъ-Об сталъ,  Лука  Файдербъ  и фанъ-Боссушъ  про- 
изводили рельефы  и вакхическія  сцены  во  вкусѣ  Рубенса. 

Между  французскими  художниками,  занимавшимися  рѣзьбою 
изъ  кости,  больше  другихъ  сдѣлали  себѣ  имя:  Оіі'е  (рельефы), 
Лс-Гсре , братья  Жалло,  Жирардонъ,  Лакруа  (Распятія),  Кавалъе  и 
Ле-Маршанъ  (медальоны-портреты);  Жанъ  Сарразснъ  рѣзалъ  пре- 
имущественно группы  и фигуры,  Мишле  занимался  токарнымъ  ис- 
ку ствомъ. 

Рѣзнымъ  дѣломъ  продолжаютъ  до  сихъ  поръ  дѣятельно  зани- 
маться во  Франціи;  но  предметы,  появляющіеся  въ  торговлѣ  еі  на 
выставкахъ,  показываютъ  въ  цѣломъ  скорѣе  характеръ  фабричнаго 
производства,  чѣмъ  оттѣнокъ  личнаго  художественнаго  дарованія. 
Если  предметъ  изященъ  по  формѣ,  композиціи  и работѣ,  то  онъ, 
вѣроятно,  копія  и сдѣланъ  очевидно  съ  цѣлью  поддѣлки  для  болѣе 
выгоднаго  сбыта.  Центры  такого  производства — Парижъ  и Дьепъ. 

Мы  мало  имѣемъ  свѣдѣній  о скульптурной  работѣ  изъ  кости, 
производившейся  въ  Россіи.  Въ  нашихъ  церквахъ,  ризницахъ  и част- 
ныхъ собраніяхъ,  встрѣчаются  древніе  кресты,  образки  и панагіи; 
но  надписи  на  нихъ,  выведенныя  большею  частью  греческими  бук- 
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вами,  ясно  свидѣтельствуютъ,  что  предметы  эти  пришли  къ  намъ 
съ  Аѳона  и вообще  нетуземнаго  происхожденія;  предметы  съ  рус- 
скими и славянскими  надписями  не  могутъ  быть  причислены  къ  древ- 
нему производству,  т.  е.  за  рѣдкими  исключеніями  не  переходятъ 
далѣе  XVII  столѣтія.  Они  всегда  рѣзаны  изъ  моржевой  кости. 
Послѣднее  опредѣляетъ  нѣкоторымъ  образомъ  ихъ  происхожденіе: 
центромъ  такого  производства  можно  назвать  Соловки,  Архан- 
гельскъ и вообще  окраины  Бѣлаго  моря,  гдѣ  въ  изобиліи  нахо- 
дится моржевая  кость.  Издѣлія  этого  рода  не  даромъ  слывутъ  у 
насъ  издавна  подъ  общимъ  названіемъ  «Поморскихъ». 

Извѣстно,  что  Императоръ  Петръ  I любилъ  точить  изъ  кости.  Нѣ- 
сколько предметовъ,  лично  имъ  исполненныхъ  изъ  нея,  находятся  въ 
Императорскомъ  Эрмитажѣ.  Образцы  того  же  искуства,  хранящіеся  въ 
той  же  галереѣ  и купленные  Петромъ  I въ  бытность  его  за  грани- 
цей, свидѣтельствуютъ,  что  рѣзное  дѣло  изъ  кости  вообще  его 
занимало.  Онъ  выписалъ  въ  Петербургъ  извѣстнаго  токаря  и рѣз- 
чика изъ  кости  Люка  или  Люііка.  Изобиліе  костянаго  матерьяла 
на  Бѣломъ  морѣ,  а вѣроятно  и видѣнныя  Императоромъ  туземныя  ра- 
боты внушили  ему  мысль  поддержать  архангельскихъ  рѣзчиковъ, 
возбудить  самое  производство,  дать  ему  больше  объема.  Къ  сожа- 
лѣнію, вкусъ  и то,  что  называется  стилемъ,  къ  какой-бы  національ- 
ности послѣдній  ни  относился,  находились  тогда  въ  общемъ  упадкѣ; 
орнаментъ  Возрожденія,  переходя  изъ  одной  страны  въ  другую  и при 
этомъ  всякой  разъ  болѣе  или  менѣе  видоизмѣняясь  въ  рукахъ  мѣстныхъ 
художниковъ,  утратилъ  подъ  конецъ  тонкій  изящный  характеръ, 
отличавшій  его  въ  эпоху  процвѣтанія  искуства.  Хотя  главной  ос- 
новой орнамента  оставался  все-таки  развивающійся  акантовый  листъ, 
однако  въ  цѣломъ  онъ  превратился  во  что-то  тяжелое,  усложенное 
изобиліемъ  гирляндъ  изъ  плодовъ,  маскароновъ,  нишей  и колоннъ, 
ломанныхъ  архитектурныхъ  линій.  Его  можно  было  бы  назвать  ти- 
помъ орнамента  XVII  столѣтія;  онъ  покрываетъ  стѣны  зданій,  ук- 
рашаетъ предметы  меблировки,  служитъ  главнымъ  элементомъ  для 
иллюстрацій  церковныхъ  и гражданскихъ  книгъ,  которыя  въ  тече- 
ніе XVII  столѣтія  печатались  въ  Голландіи,  Германіи,  преимуще- 
ственно же  въ  Данцигѣ. 

Благодаря  частымъ  сношеніямъ  при  Петрѣ  I между  Петербур- 
гомъ и Архангельскомъ,  книги  такого  рода,  проникая  въ  Поморье, 
служили,  по  всей  вѣроятности,  мѣстнымъ  рѣзчикамъ  рисовальными 
образцами.  По  крайней  мѣрѣ,  до  Императрицы  Елисаветы  Петровны, 
въ  поморскихъ  предметахъ  изъ  кости  явно  господствуетъ  голланд- 
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скій  и сѣверо-германскій  характеръ  орнамента.  Самыя  формы  пред- 
метовъ вполнѣ  отвѣчаютъ  орнаменту  и такъ  же  тяжеловѣсны.  Къ 
этому  времени  надо  отнести  появленіе  деревянныхъ  ларцевъ  и 
шкапчиковъ  для  домашняго  назначенія;  они  обыкновенно  обкла- 
дывались въ  клѣтку  костяными  пластинками  натуральнаго  цвѣта  и 
окрашенными  въ  зеленую  краску;  въ  промежуткахъ  помѣщались 
мелкіе,  также  костяные,  рельефы,  медальоны,  фризы,  показывающіе 
иногда  опытную,  смѣлую  руку. 

При  Елисаветѣ  Петровнѣ  и Екатеринѣ  II,  внѣшній  видъ  пред- 
метовъ архангельской  работы  пріобрѣтаетъ  легкость,  и,  вмѣстѣ  съ 
тѣмъ,  размѣры  самихъ  предметовъ  увеличиваются:  появляются  пись- 
менныя бюро,  несессеры,  шкатулки,  рамы  для  зеркалъ,  туалетныя 
принадлежности  всякаго  рода.  Но  тогда  одинъ  за  другимъ  господ- 
ствовали вкусы  рококо  и Лудовика  XVI;  каждый  изъ  нихъ, — одинъ 
по  своеобразной  причудливости  формъ,  не  поддающійся  никакому 
закону,  кромѣ  личной  фантазіи, — другой,  при  сухости  и мелоч- 
ности, въ  связи  съ  тонкостью,  требовали,  при  исполненіи,  превос- 
ходныхъ моделей,  или  личнаго  дарованія.  Рисунки  и модели  до- 
ставлялись теперь  архангельскимъ  рѣзчикамъ  не  по  иниціативѣ  пра- 
вительства, какъ  было  при  Петрѣ  I,  а путемъ  торговли,  или  слу- 
чайно; приходя  изъ  третьихъ  рукъ  и притомъ  безъ  всякаго  выбора, 
они  появлялись  при  повтореніи  на  произведеніяхъ  чѣмъ-то  совер- 
шенно безцвѣтнымъ  или  извращеннымъ. 

Существуютъ  однакожъ  предметы  времени  Императрицы  Ека- 
терины II  съ  прорѣзными  орнаментами,  подложенными  фольгой, 
а также  портреты-медальоны,  исполненные  съ  такой  замѣчательной 
тонкостью,  которая  свидѣтельствуетъ  о большомъ  успѣхѣ  въ  тех- 
ническомъ отношеніи.  Нѣтъ  сомнѣнія,  что,  при  болѣе  послѣдова- 
тельной, заботливой  поддержкѣ  такого  производства,  при  постоян- 
ной посылкѣ  хорошихъ  моделей  и рисунковъ,  архангельское  рѣз- 
ное дѣло  легко  было  бы  привести  къ  весьма  интереснымъ  резуль- 
татамъ. 

На  рынкахъ  Москвы  и Петербурга  давно  уже  не  видать  архан- 
гельскихъ костяныхъ  издѣлій,  и мы  не  можемъ  сказать,  въ  какомъ 
состояніи  теперь  находится  ихъ  производство.  Изъ  современныхъ 
художниковъ,  занимавшихся  въ  Петербургѣ  рѣзьбою  изъ  кости, 
нельзя  не  упомянуть  о М.  Антокольскомъ,  исполнившемъ  нѣсколько 
фигурокъ  и головокъ  съ  замѣчательнымъ  совершенствомъ.  Рѣзь- 
бою изъ  кости  и дерева  г.  Антокольскій  началъ  свое  художествен- 
ное поприще. 


2)2 


Д.  В.  ГРИГОРОВИЧЪ,  ОЧЕРК.  ХУД.-ПРОМ.  ИСКУСТВЪ. 


Къ  настоящей  статьѣ  приложены  двѣ  фототипическія  таблицы,  изображаю- 
щія четыре  рѣзанныя  изъ  слоновой  кости  произведенія,  а именно: 

1.  Частъ  диптиха,  съ  изображеніемъ  византійскаго  императора  Анастасія  въ 
качествѣ  почетнаго  консула.  Онъ  представленъ  сидящимъ  на  тронѣ;  въ  одной 
рукѣ  у него  сигнальный  платокъ  (тарра  сігсепзіз),  который  консулы  бросали  въ 
циркѣ  на  арену,  чтобы  дать  знакъ  къ  началу  игръ  или  боя;  въ  другой  рукѣ — кон- 
сульскій жезлъ.  Надъ  императоромъ— бюсты  его  родственниковъ.  Подъ  его  но- 
гами изображенъ  бой  въ  циркѣ  со  звѣрями. — Византійская  работа  УІ  столѣтія. — 
Подлинникъ  находится  въ  берлинскомъ  музеѣ,  точная  копія  — въ  музеѣ  Импера- 
торскаго Общества  поощренія  художествъ. 

2.  Богоматерь  съ  Младенцемъ,  стоящимъ  на  лѣвомъ  ея  колѣнѣ  и держащимъ 
въ  рукѣ  птичку.  Лѣвая  нога  Богоматери  упирается  на  простертую  человѣческую 
фигуру.  На  головѣ  Приснодѣвы — металлическій  вѣнецъ,  надѣтый  поверхъ  покры- 
вала (сіотепісаіе),  которымъ  женщины  въ  XI  и XII  вѣк.,  отправляясь  по  воскрес- 
нымъ днямъ  въ  церковь,  украшали  себѣ  голову.  Это  покрывало  сохранилось  въ 
изображеніяхъ  Богоматери  до  XVI  в.— Круглое  изображеніе,  исполненное  изъ 
одного,  цѣльнаго  куска  слоновой  кости. — Французская  работа  XVI  в. — Находится 
въ  музеѣ  Общества  поощренія  художествъ. 

3-  Спинка  зеркальца,  на  которой  изображена  сцена  изъ  «Романа  Розы», 
(рыцарь  похищаетъ  свою  возлюбленную  изъ  замка).  По  угламъ — четыре  химери- 
ческихъ звѣря. — Французская  работа  XIII  или  XIV  в. — Подлинникъ  въ  собраніи 
Фичервери,  въ  Англіи,  копія — въ  музеѣ  Общества  поощренія  художествъ. 

4.  Складень  оживалъный,  остроконечной  формы,  составленный  изъ  рѣзныхъ 
рельефовъ  различнаго  времени.  Въ  срединѣ — Христосъ  на  крестѣ,  подлѣ  кото- 
раго стоятъ  Богоматерь  и Іоаннъ  Богословъ;  по  обѣ  стороны  отъ  этой  цент- 
ральной части — изображенія  апостоловъ  Петра  и Павла.  Наверху  — фигура  ле- 
тящяго  генія;  еще  выше  — благословляющій  Спаситель.  На  правой  дверцѣ  — св. 
Лаврентій;  на  лѣвой — святой  съ  хоругвью  и книгою  въ  рукахъ.  Складень  обдѣ- 
ланъ въ  рамку  деревянной  мозаичной  работы  съ  костью.  По  характеру  своему, 
рамка — венеціанской  работы. — Подлинникъ  принадлежитъ  гр.  Г.  С.  Строганову 
и временно  выставленъ  въ  музеѣ  Общества  поощренія  художествъ. 
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Статья  Ѳ.  П.  Ландцерта. 

(Окончаніе). 

IX. 

акъ  ни  убѣдительны  были  опыты  Дюшена  надъ  дѣй- 
ствіемъ мышцъ  лица,  они  все-таки  допускали  сомнѣніе 
въ  томъ,  что  лицо,  надъ  которымъ  производились 
опыты,  оставалось  дѣйствительно  вполнѣ  безучастнымъ 
къ  нимъ.  Года  два  тому  назадъ,  профессоръ  Шарко 
провѣрилъ  показанія  Дюшена,  на  женщинахъ,  которыя  погружаемы 
были  въ  глубокій  гипнотическій  сонъ.  Шарко  доказываетъ,  что  у 
нихъ,  до  наступленія  каталептическаго  состоянія,  мышцы  отличаются 
до  того  усиленною  раздражительностью,  что  достаточно  прикос- 
нуться къ  мышцѣ,  или  къ  ея  нерву,  чтобы  вызвать  ея  сокращеніе, 
Онъ  называетъ  это  состояніе  — ЬурегехсйаЬіІйё  пеиго-тшсиіаіге. 
Въ  подобныхъ  опытахъ,  о психическомъ  участіи  лица,  погружен- 
наго въ  летаргическій  сонъ,  рѣчи  быть  не  можетъ. 

Прилагаемые  при  семъ  рис.  XV  представляютъ  выраженія,  полу- 
ченныя чрезъ  простое  прикосновеніе  деревянною  палочкою  къ  раз- 
нымъ мышцамъ  лица  гипнотизируемыхъ.  Шарко  вполнѣ  подтверж- 
даетъ наблюденія  Дюшена  какъ  относительно  каждой  отдѣльной 
мышцы,  такъ  и относительно  совмѣстнаго  сокращенія  нѣсколькихъ 
мышцъ. 
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Рис.  XV. 


Извѣстно,  что  у слабонервныхъ  особъ,  если  заставлять  ихъ  долго 
и пристально  смотрѣть  на  какой-либо  предметъ,  или  даже  слѣдить 

за  предметомъ,  медлен- 
но передвигаемымъ  пе- 
редъ ихъ  глазами,  мож- 
но вызвать  гипнотичес- 
кое состояніе  и навя- 
зать имъ  любое  пред- 
ставленіе: дать  напр. 

выпить  воды,  и увѣ- 
рить, что  это — вино; 
дать  чесноку,  и увѣ- 
рить, что  это  — кон- 
спекта, и онѣ  ощуща- 
ютъ вкусъ  вина  и сла- 
дость сахара.  Явленія 
эти  названы  были  Зи§- 
§е5ііоп.  Вотъ  этими-то 
явленіями  въ  послѣд- 
нее время  воспользо- 
вались и для  физіо- 
номическихъ наблюде- 
ній, вызывая  на  лицѣ 
полное  выраженіе  то- 
го аффекта,  который, 
такъ  сказать,  иску- 
ственно  навязывался 
испытуемой  особѣ. 

Д-ръ  Ригеръ  (Кіе^ег),  въ  Вюрцбургской  психіатрической  кли- 
никѣ, производилъ  гипнотическіе  опыты  надъ  двадцатилѣтнею  дѣ- 
вушкою-служанкою,  которая  прежде  страдала  тяжелыми  истери- 
ческими припадками.  Явленія  Зи&^езбоп  были  у нея  вызываемы  слѣ- 
дующимъ образомъ:  руки  ея  складывали,  какъ  къ  молитвѣ,  и при- 
поднимали ихъ;  въ  комнатѣ  играли  на  органѣ  духовную  музыку. 
Дѣвушка  тотчасъ  же  впадала  въ  экстазъ,  и на  вопросъ,  что  она 
видитъ,  отвѣчала:  «Богоматерь,  окруженную  поющими  ангелами». 
Дѣйствительно,  сила  выраженія,  сколько  можно  судить  по  фо- 
тографическимъ изображеніямъ,  снятымъ  во  время  самаго  сеанса, 
была  въ  этомъ  случаѣ  такъ  сильна,  блескъ  глазъ  столь  интенси- 
венъ, что  передъ  этимъ  выраженіемъ  экстаза  блѣднѣютъ  изобра- 


і.  Сокращеніе  лобной  мышцы  (вниманіе). — 2.  Сокращеніе  верх- 
ней круговой  глазницы  (дума). — 3.  Сокращеніе  сморщиваю- 
щей бровь  (боль). — 4.  Сокращеніе  нижней  круговой  глазницы 
и большой  скуловой  (смѣхъ). 
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женія  того  же  аффекта  у лучшихъ  мастеровъ,  какъ  наир,  изо- 
браженія Св.  Цециліи  Рафаеля  или  Мадонны  Мурильо. 

Опыты  эти  доказываютъ,  какое  важное  для  всей  нашей  психи- 
ческой жизни  значеніе  имѣютъ  мышцы  глаза.  Достаточно  завла- 
дѣть ими,  изъять  ихъ  изъ-подъ  вліянія  воли,  привести  ихъ  въ  ка- 
талептическое состояніе, — и всѣ  отношенія  къ  внѣшнему  міру  испы- 
туемаго лица,  по  нашему  произволу,  измѣнятся. 

Постоянно  неподвижный,  или  постоянно-безпокойный  взглядъ, 
равно  какъ  и глаза  съ  постоянно-пересѣкающимися  осями  зрѣнія, 
или  съ  постоянно-параллельными,  суть  признаки  умопомѣшательства 
или  умственной  ограниченности.  Свободный,  спокойный  въ 
движеніяхъ  своихъ  и открытый  глазъ  есть  признакъ 
умственнаго  и нравственнаго  здоровья. 

Глазъ  создаетъ  для  насъ  міръ,  со  всѣмъ  обиліемъ  его  формъ, 
движенія  свѣта  и цвѣтовъ,  и онъ  же,  вслѣдствіе  своей  подвиж- 
ности, служитъ  главнымъ  выразителемъ  нашихъ  душев- 
ныхъ настроеній.  Викторъ  Гюго  говоритъ,  что  глазъ  чело- 
вѣка есть  окно,  черезъ  которое  можно  видѣть,  какъ  мысли  бро- 
дятъ въ  его  головѣ  *). 

У каждаго  изъ  насъ,  соотвѣтственно  часто  повторяющимся  ду- 
шевнымъ настроеніямъ,  умственнымъ  и физическимъ  занятіямъ,  раз- 
вивается характерное  положеніе  глазъ,  вѣкъ  и бровей, — такъ  назы- 
ваемое среднее  положеніе  глазъ. 

По  наблюденію  извѣстнаго  физіолога  Дондерса  (Бопсіеіъ),  у 
людей  глубокомысленныхъ,  много  занимавшихся  вопросами  отвле- 
ченными, замѣчаются  глаза  съ  расходящимися  осями  зрѣнія;  напро- 
тивъ того,  у людей  «практическихъ»,  или  у занимающихся  мелкими 
работами,  у ремесленниковъ,  оси  зрѣнія  направлены  какъ-бы  на 
близкій  отъ  глазъ  предметъ. 

Это  среднее  положеніе  глаза  обусловливаетъ  собою  особенность 
взгляда,  которую  мы  называемъ  взоромъ,  въ  отличіе  отъ  взгляда,  ко- 
торый есть  всегда  выраженіе  аффекта.  Въ  обыденномъ  разговорѣ 
мы  обыкновенно  не  дѣлаемъ  этого  различія,  но  въ  произведеніяхъ 
поэзіи  мы  встрѣчаемся  съ  этимъ  различіемъ.  Такъ  напр.  гр.  А.  Тол- 
стой, въ  своей  «Грѣшницѣ»,  говоритъ: 

«То  не  пророка  взглядъ  орлиный 


Ь’оеіі  сіе  ГЬоште  езі  ипе  Гепсіге  раг  Іациеііе  оп  ѵоіі  Іез  репзеез  циі  ѵоги  еі  ѵіеппет 
ііапз  за  іёіе. 
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И былъ  тотъ  взоръ,  какъ  лучъ  денницы, 

И все  открылося  ему. 

Каждый  изъ  насъ  имѣетъ  лишь  ему  свойственный  взоръ,  точно 
такъ,  какъ  у каждаго  изъ  насъ  есть  своя  характерная  походка,  по  ко- 
торой люди,  хорошо  насъ  знающіе,  узнаютъ  насъ  издалека  лишь 
по  звуку  шаговъ.  Но  чуть  мы  находимся  въ  аффектѣ — ритмъ  ша- 
говъ и сила  поступи  измѣняются,  и походка  становится  неузна- 
ваемою, лишась  своего  индивидуальнаго  характера.  Фотографи- 
ческіе портреты,  въ  большинствѣ  случаевъ  передающіе  взглядъ , а не 
взоръ,  потому-то  и не  удовлетворяютъ  насъ.  Главная  задача  ху- 
дожника-портретиста  и заключается  въ  томъ,  чтобы  схватить  вѣрно 
взоръ  изображаемаго  лица,  что  возможно  только  при  болѣе  про- 
должительномъ изученіи,  чѣмъ  въ  одинъ  сеансъ. 

X. 

Относительно  вопроса  о связи  мимическихъ  движеній  съ  воз- 
бужденіями умственной  дѣятельности,  которыми  движенія  эти  вы- 
зываются или,  иначе  говоря,  объ  этимологіи  мимической  рѣчи,  у 
Дюшена  мы  не  встрѣчаемъ  и намека. 

Вопросъ  этотъ  долгое  время  считался  неразрѣшимымъ.  Іоганнесъ 
Мюллеръ  (ІоЬаппез  Мйііег),  написавшій  замѣчательный  трактакъ  «о 
движеніяхъ  глаза  и о человѣческомъ  взглядѣ»  •),  относительно  вну- 
тренней связи  движеній  лицевыхъ  мышцъ  съ  душевными  настрое- 
ніями высказалъ  то  мнѣніе,  что  «связь  эта  необъяснима».  Лишь  въ 
послѣднее  пятнадцатилѣтіе  появилось  два  ученія  о выраженіи  ощу- 
щеній. Это — ученія  Пидерита  (Рісіегп,  \ѴІ55еп$сЬаШісЬе5  Зузіет  <Іег 
Мітік  шиі  РЬузіо^потік,  1867)  и Дарвина  (О  выраженіи  ощущеній 
у человѣка  и животныхъ,  русскій  переводъ  1872  г.) 

Въ  этомъ  послѣднемъ  ученіи  слышатся  отголоски  животно- 
физіономическаго направленія  (Аристотель),  тогда  какъ  въ  пер- 
вомъ за  человѣческою  физіономіею  признается  вполнѣ  самостоя- 
тельное значеніе  (Лафатеръ). 

Всѣ  авторы,  писавшіе  о выраженіи,  были  убѣждены,  что  чело- 
вѣкъ началъ  свое  существованіе,  по  отношенію  къ  внѣшнему 
облику,  въ  томъ  же  состояніи,  въ  которомъ  мы  его  встрѣчаемъ  и 


')  ].  МііІІег.  2 иг  ѵег^іеісііепсіеп  РЬу$іо1о§іе  ііез  Сезісіизіппез  сіез  МепзсЬеп  ипсі  сіег  ТИіеге, 
пеЬзі  еіпеш  Ѵегзисіі  йЬег  Ціе  Ве\ѵе§ипдеп  сіег  Аи§еп  ипсі  йЬег  сіеп  шепзсЫісЬеп  Вііск.  1826. 
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теперь,  и считали,  что  мышцы  лица  даны  ему,  какъ  орудія  для  вы- 
раженія ощущеній  и настроеній. 

Однакоже,  уже  въ  1807  году,  извѣстный  физіологъ  Чарльсъ 
Белль  (СЬ.  Веіі)  высказалъ  мысль,  что  между  движеніями  лица  и 
дыхательными  движеніями  существуетъ  весьма  тѣсная  связь;  онъ 
старался  доказать,  что  сокращеніе  мышцъ,  расположенныхъ  вокругъ 
глаза,  во  время  сильныхъ  выдыхательныхъ  движеній,  наир,  при 
сильномъ  смѣхѣ,  чиханіи  и т.  п.,  охраняетъ  органъ  зрѣнія,  произ- 
водя на  него  легкое  давленіе,  отъ  сильнаго  напора  крови.  Онъ 
кладетъ  такимъ  образомъ  основаніе  тому  возрѣнію,  что  мышцы 
лица  имѣютъ  прежде  всего  чисто-физіологическое  значеніе. 

На  нашихъ  глазахъ  совершился  переворотъ  въ  міровоззрѣніи 
человѣчества  и создалось  новое  ученіе,  связывающее  воедино  ра- 
стительный и животный,  органическій  и неорганическій  міръ. 

Гипотеза  Дарвина — этого  гиганта  наблюдателя  и истолкователя 
естественноисторическихъ  отношеній,  подкрѣпленная,  относительно 
развитія  животныхъ,  вѣскими  фактами,  сдѣлалась  достояніемъ 
науки. 

Дарвинъ,  оставаясь  логичнымъ,  долженъ  былъ  придти  къ  тому 
заключенію,  что  мимическія  движенія  человѣка  суть  движенія,  уна- 
слѣдованныя отъ  животныхъ,  такъ  какъ,  по  его  мнѣнію,  человѣкъ 
связанъ  съ  ними  кровными  узами  родства.  То  простое  обстоятель- 
ство, что  человѣкоподобныя  обезьяны,  говоритъ  онъ,  снабжены  тѣми 
же  лицевыми  мышцами,  какъ  и человѣкъ,  дѣлаетъ  весьма  неправдо- 
подобнымъ, чтобы  эти  мышцы  были  даны  ему  исключительно 
для  выраженія;  конечно,  никто  не  станетъ  утверждать,  что  обезьяны 
надѣлены  особыми  мышцами  спеціально  для  того,  чтобы  корчить 
свои  гнусныя  гримасы. 

Начавъ  наблюденія  въ  1838  году,  Дарвинъ  обратилъ  свое  вни- 
маніе преимущественно  на  дѣтей,  у которыхъ  выразительное  дви- 
женіе проистекаетъ  изъ  болѣе  чистаго  источника;  затѣмъ  онъ 
перешелъ  къ  изученію  выраженія  у умалишенныхъ,  у которыхъ 
часто  замѣчаются  взрывы  сильнѣйшихъ  страстей.  Наконецъ,  въ 
1867  г.,  онъ  обратился  съ  извѣстною  « программою  вопросовъ » къ 
ученымъ  разныхъ  странъ,  съ  цѣлью  выяснить  вопросъ,  у всѣхъ  ли 
племенъ  человѣческихъ  встрѣчается  одинаковая  форма  выраженія, 
т.  е.  суть  ли  эти  формы  выраженія  врожденныя,  инстинктивныя. 

Но  и этимъ  Дарвинъ  не  удовольствовался;  онъ  распространилъ 
свои  наблюденія  на  животныхъ,  и совершенно  логично  пришелъ 
къ  тому  убѣжденію,  что  многія  формы  выраженія  душевныхъ  на- 
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строеній  могутъ  быть  объяснены  лишь  происхожденіемъ  человѣка 
отъ  болѣе  низкой  формы. 

Для  объясненія  формъ  выраженія,  Дарвинъ  установилъ  три 
■начала. 

1)  Начало  полезныхъ  ассоціированныхъ  привычекъ.  При  извѣстныхъ 
душевныхъ  настроеніяхъ,  сопровождающія  ихъ  движенія  приносятъ, 
прямо  или  косвенно,  пользу,  т.  е.  эти  движенія  полезны,  какъ 
облегчающія  достиженіе  цѣли  или  удовлетворяющія  желанію. 
Каждый  разъ,  когда  наступитъ  то  же  настроеніе,  какъ  слабо  оно 
ни  было-бы,  тогда,  вслѣдствіе  привычки  и ассоціаціи,  мы  произво- 
димъ тѣ  же  движенія,  хотя  въ  этомъ  случаѣ  они  совершенно  без- 
полезны. 

2)  Начало  антитеза.  Извѣстныя  настроенія  сопровождаются  из- 
вѣстными привычными  движеніями.  При  появленіи  противуположнаю 
настроенія,  существуетъ  сильное  и непроизвольное  стремленіе  къ 
выполненію  движеній  совершенно  противуположнаю  характера,  хотя-бы 
они  были  совершенно  безполезны. 

Движенія,  отвѣчающія  первому  началу,  замѣчаются  на  рис.  XVI: 

Рис.  хѵ. 
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А. — голова  приподнята,  верхнія  конечности  вытянуты,  суставы  ихъ 
разогнуты,  кулаки  сжаты,  брови  насуплены,  вслѣдствіе  чего  на 
лбу  образовались  вертикальныя  морщины.  Всѣ  эти  движенія  по- 
лезны, если  человѣкъ  намѣренъ  сдѣлать  нападеніе  или  вступить 
въ  борьбу.  Эти  же  самыя  движенія  совершаются  по  привычкѣ  и 
тогда,  когда  они  совершенно  безполезны,  напр.  при  досадѣ. 

Въ  изображеніи  В.  того  же  лица,  мы  различаемъ  движенія  со- 
вершенно противоположныя,  т.-е.  отвѣчающія  второму  началу. 
Здѣсь  голова  опущена,  верхнія  конечности  въ  суставахъ  своихъ 
согнуты,  ладони  открыты,  на  лбу  явились  горизонтальныя  складки, 
и брови  приподняты.  Въ  первомъ  изображеніи — выраженіе  угрозы, 
досады,  во  второмъ—  смиренія;  первый  какъ-бы  говоритъ:  «какъ  вы 
осмѣлились,  милостивый  государь»,  второй:  «что-же  дѣлать,  я 
покоряюсь». 

З)  Начало  прямого  вліянія  нервной  системы.  При  сильномъ  воз- 
бужденіи центральнаго  органа,  развивается  въ  избыткѣ  нервная  сила, 
и она  передается  по  направленіямъ,  опредѣленнымъ  ходомъ  дви- 
гательныхъ нервовъ.  Для  поясненія  этого  рода  выразительныхъ 
движеній,  Дарвинъ  приводитъ  монологъ  Норфолька  о кардиналѣ 
Уольсеѣ  (Генрихъ  VIII). 

Волненіемъ  какимъ-то  страннымъ  мозгъ 
Его  объятъ;  то  онъ  кусаетъ  губы, 

То  вздрогнетъ  вдругъ,  то  станетъ  неподвижно 
И устремитъ  глаза  къ  землѣ; 

Потомъ  вдругъ  проведетъ  по  головѣ  рукою, 

Начнетъ  ходить  поспѣшно,  или  вновь 
Останется  недвиженъ;  послѣ  сильно 
Бьетъ  въ  грудь  себя,  иль  возведетъ  глаза 
На  небо 

Прошло  довольно  много  времени  съ  тѣхъ  поръ,  какъ  были 
впервые  обнародованы  положенія  Дарвина;  увлеченія  улеглись, 
утихли  волненія  страсти,  изслѣдованія  сдѣлались  болѣе  объектив- 
ными, и оцѣнка  болѣе  безпристрастная  сдѣлалась  возможною. 

Въ  занимающемъ  насъ  вопросѣ  Дарвинъ  доказалъ  два  явленія, 
въ  высшей  степени  важныя  для  естественной  исторіи  человѣка. 
Это  — во-первыхъ,  что  у всѣхъ  человѣческихъ  племенъ  мимическія 
выраженія  одни  и тѣ  же,  т.-е.  что  дѣйствительно  существуетъ 
общечеловѣческая  мимическая  рѣчь.  Такое  же  согласіе  замѣчается 
въ  выраженіи  настроеній  у различныхъ  животныхъ.  Во-вторыхъ, 
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что  извѣстныя  формы  (индивидуальныя)  выраженія  переходятъ  отъ 
родителей  къ  дѣтямъ. 

Что  же  касается  до  установленныхъ  имъ  началъ  выраженія,  то 
они  не  удовлетворительны  уже  потому,  что  ихъ  три,  а не  одно.  Един- 
ства въ  ученіи,  слѣдовательно,  нѣтъ.  Правда,  первые  два  прин- 
ципа могутъ  быть  сведены  къ  одной  психологической  основѣ,  т.-е. 
къ  привычкѣ.  Но  привычкою  можно  все  объяснить,  какъ  справедливо 
говоритъ  извѣстный  психологъ  и физіологъ  Вундтъ,  а потому  ею 
въ  сущности-ничего  и не  объясняется.  Третій  принципъ  основанъ 
на  физіологическомъ  отправленіи  нервной  системы,  но  требуетъ 
болѣе  точнаго  формулированія,  которое  въ  настоящее  время  еще 
невозможно  во  всей  полнотѣ,  за  отсутствіемъ  точныхъ  свѣдѣній 
о чувственныхъ  территоріяхъ  въ  мозгѣ  и о связи  ихъ  съ  мотор- 
ными территоріями. 

Ученіе  Пидерита,  обратившее  на  себя  мало  вниманія  и забытое- 
было  въ  возгорѣвшейся  борьбѣ  между  естествоиспытателями  изъ- 
за  вопросовъ,  поднятыхъ  Дарвиномъ,  мало  - по-малу  начинаетъ 
вновь  выдвигаться,  пополняется  и выясняется  данными,  вытекаю- 
щими изъ  позднѣйшихъ  наблюденій  и изслѣдованій. 

Это  ученіе  основано  на  слѣдующемъ  разсужденіи:  «Дѣятель- 
ность мозга  возбуждается  и поддерживается  впечатлѣніями  на 
органы  чувствъ;  эти  впечатлѣнія  составляютъ  матеріалъ  умственной 
дѣятельности,  и безъ  него  мозгъ  оставался  бы  недѣятельнымъ 
столько  же,  какъ  и органъ  зрѣнія  безъ  свѣтовыхъ  впечатлѣній. 
Изъ  впечатлѣній  на  органы  чувствъ  составляются  наши  представ- 
ленія; каждое  представленіе  о предметѣ  есть,  слѣдовательно,  сумма 
чувственныхъ  впечатлѣній,  хранимыхъ  о немъ  въ  мозгу.  Чѣмъ  чаще 
однородными  впечатлѣніями  возбуждается  мозгъ,  т.-е.  чѣмъ  чаще 
на  него  дѣйствуетъ  одна  и та  же  группа  чувственныхъ  впечатлѣній, 
тѣмъ  полнѣе  и яснѣе  выдѣляется  извѣстное  представленіе  изъ  ха- 
отическаго наплыва  чувственныхъ  впечатлѣній,  непрерывно  напра- 
вленныхъ на  мозгъ.  Умъ  нашъ  одаренъ  способностью  изъ  этихъ 
конкретныхъ  представленій  вырабатывать  отвлеченныя  представленія 
или  понятія;  но  какъ-бы  отвлеченны  эти  понятія  ни  были,  они 
всегда  коренятся  въ  чувственныхъ  впечатлѣніяхъ  (№Ы1  іп  іпіеі— 
ІесШ,  ^иос^  апіеа  поп  іиегіі  іп  зепзіЬиз).  Изъ  сказаннаго  вытекаетъ 
первое  основное  положеніе  мимики:  такъ  какъ  всѣ  представленія 
и понятія  наши  предметны, то  и всѣ  мимическія  движенія,  обусловлен- 
ныя ими,  относятся  къ  воображаемымъ  предметамъ ». 

«Представленія  эти  могутъ  быть  пріятныя  и непріятныя,  т.  е.  а) 
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такія,  которыя  вытекаютъ  изъ  гармоническихъ  или  дисгармониче- 
скихъ чувственныхъ  впечатлѣній  и для  всѣхъ  одинаково  пріятны 
или  непріятны;  Ь)  такія,  которыя  отвѣчаютъ  врожденнымъ  наклон- 
ностямъ и привычкамъ,  т.-е.  представленія  индивидуально  пріятныя 
или  непріятныя.  Вслѣдствіе  того,  что  всѣ  представленія  наши  образны, 
то  пріятныя  и непріятныя  представленія  сознаются  нами  какъ  пріят- 
ные или  непріятные  предметы,  т.-е.  какъ  предметы,  свойства  кото- 
рыхъ гармонически  или  дисгармонически  дѣйствуютъ  на  органы 
чувствъ,  а изъ  этого  вытекаетъ  второе  положеніе  мимики:  мими- 
ческія движенія , обусловленныя  пріятными  или  непріятными  представ- 
леніями, относятся  къ  воображаемымъ  гармоническимъ  ( пріятнымъ ) 
или  дисгармоническимъ  (непріятнымъ)  'чувственнымъ  впечатлгъніямъ. 
Мимическія  движенія,  обусловленныя  пріятными  представленіями, 
относятся  къ  гармоническимъ  воображаемымъ  чувственнымъ  впечат- 
лѣніямъ, а обусловленныя  непріятными  представленіями — къ  дисгар- 
моническимъ воображаемымъ  чувственнымъ  впечатлѣніямъ.  Такимъ 
образомъ , мимическія  движенія,  обусловленныя  различными  состояніями 
ума  (СеІ5іе5%гі5іапсіс),  относятся  часгпью  къ  воображаемымъ  предме- 
тамъ, частью  къ  воображаемымъ  чувственнымъ  впечатлѣніямъ.  Это 
положеніе  есть  ключъ  къ  пониманію  всѣхъ  мимическихъ  движеній». 

Дѣйствительно,  отвлеченныя,  пріятныя  или  непріятныя,  предста- 
вленія возбуждаютъ  умъ  нашъ  точно  такъ  же,  какъ  гармоническія 
или  дисгармоническія  чувственныя  впечатлѣнія.  Это  доказывается 
выраженіями  нашей  рѣчи;  такъ,  напр.,  слово  болъ  означаетъ  ди- 
сгармоническое, непріятное  ощущеніе  (чувственное  впечатлѣніе),  но 
мы  имъ  опредѣляемъ  и непріятный  характеръ  отвлеченнаго  пред- 
ставленія. Мы  говоримъ  болъ  разлуки.  Говоря:  горькій  опытъ,  горькая 
обида,  сладкій  отдыхъ,  горячая  любовь,  охладѣвшая  дружба,  мы, 
такъ  сказать,  и не  подозрѣваемъ,  что  всѣ  эти  выраженія  заимство- 
ваны изъ  ощущеній  разныхъ  органовъ  чувствъ,  т.-е.  суть  вкусовыя, 
осязательныя  и т.  д.  Эти  метафоры  до  того  обычны,  что  мы  безъ 
нихъ  обойдтись  не  можемъ. 

Аналогическія  чувства  и ощущенія  идутъ  всегда  рука  объ  руку. 
Такъ,  напр.,  чувство  эстетическаго  и нравственнаго  удовлетворенія 
всегда  соединяется  съ  пріятнымъ  чувственнымъ  ощущеніемъ.  Рѣчь 
облекаетъ  психическое  состояніе  (чувство)  въ  чувственную  форму 
(ощущеніе),  потому  что  душевныя  настроенія  связаны  съ  подоб- 
ными же  чувственными  ощущеніями,  которыми  сопровождаются 
впечатлѣнія  на  органы  чувствъ.  Органы  чувствъ  лежатъ  на  по- 
верхности тѣла  и снабжены  мышцами,  которыя,  какъ  мы  видѣли, 
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способствуютъ  воспріятію  впечатлѣній  изъ  внѣшняго  міра,  или  же 
защищаютъ  и отстраняютъ  ихъ  отъ  этихъ  впечатлѣній.  Движенія, 
которыя  при  этомъ  возникаютъ,  сопровождаются  также  ощущеніемъ 
мышечнаго  напряженія,  и это  ощущеніе  даетъ  намъ  понятіе  о 
мѣрѣ  движенія,  столь  необходимой  въ  особенности  при  передвиже- 
ніи тѣла,  при  всѣхъ  вообще  механическихъ  отправленіяхъ  верх- 
нихъ и нижнихъ  конечностей.  О значеніи  мышцъ  глазнаго  яблока 
для  всей  нашей  психической  жизни  уже  была  рѣчь  выше. 

Такія  же  ощущенія  мышечнаго  напряженія  являются  и при 
мимическихъ  движеніяхъ,  и они  тѣсно  связаны  съ  внѣшнимъ  чув- 
ственнымъ впечатлѣніемъ,  къ  которому  они  прежде  всего  и отно- 
сятся. Мы  не  можемъ  придать  рту  нашему  сладкую  или  горькую 
черту  (выраженіе)  безъ  того,  чтобы  одновременно  въ  сознаніи  на- 
шемъ не  возникало  ощущеніе  соотвѣтствующаго  вкусоваго  впечат- 
лѣнія. Вслѣдствіе  этой  неизбѣжной  связи,  мимическое  движеніе  и 
въ  зрителѣ  вызываетъ  такое  же  чувственное  впечатлѣніе,  и такимъ 
образомъ  вызываетъ  въ  немъ  сочувствіе,  которое  для  нашего  нрав- 
ственнаго развитія  имѣетъ  весьма  важное  значеніе,  обусловливая 
участіе  съ  нашей  стороны  къ  горю  и радости  ближняго. 

Въ  силу  этого  закона  связи  аналогическихъ  чувствъ  и ощущеній , 
къ  душевнымъ  настроеніямъ — боязни,  печали,  радости  и т.  д., — при- 
соединяются не  только  отголоски  чувственныхъ  впечатлѣній,  но  съ 
ними  вмѣстѣ  и тѣ  движенія  и мышечное  чувство,  которыя  вполнѣ 
отвѣчаютъ  естественной  реакціи  органовъ  чувствъ  на  внѣшнія 
впечатлѣнія. 

Такимъ  образомъ,  мимическое  движеніе,  которое  первоначально 
выражало  лишь  отношеніе  органа  къ  внѣшнему  раздражителю,  ста- 
новится выразителемъ  нашихъ  душевныхъ  настроеній.  При  печаль- 
номъ настроеніи,  ротъ  невольно  принимаетъ  то  положеніе,  которое 
онъ  принимаетъ  при  дѣйствіи  горькихъ  или  непріятныхъ  веществъ 
на  органъ  вкуса:  вѣки  опускаются,  брови  сближаются,  на  перено- 
сицѣ образуются  вертикальныя  складки — все  движенія,  которыя 
указываютъ  на  стремленіе  защитить  глазъ  какъ-бы  отъ  непріятнаго, 
рѣзкаго  свѣта.  Даже  крылья  носа  опускаются  какъ-бы  для  защиты 
органа  обонянія  отъ  непріятнаго  запаха. 

Изъ  всего  вышеизложеннаго  можно  сдѣлать  слѣдующіе  выводы: 

1)  Извѣстныя  мимическія  движенія  суть  постоянные  спутники 
извѣстныхъ  психическихъ  движеній,  а потому  мы  по  первымъ  дви- 
женіямъ можемъ  судить  о послѣднихъ. 

2)  Частое  повтореніе  одного  и того  же  движенія  ведетъ  къ 
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большему  развитію  и напряженности  соотвѣтствующихъ  мышцъ, 
вслѣдствіечего  лицо  пріобрѣтаетъ  извѣстный  физіономическій  типъ. 

3)  Чѣмъ  дѣятельнѣе,  живѣе  умъ,  тѣмъ  выразительнѣе  лицо. 
Лицо  идіота  выражаетъ  лишь  тупоуміе.  У слѣпыхъ  выразитель- 
ность чертъ  лица  постепенно  утрачивается. 

4)  Мимическія  движенія,  вслѣдствіе  обусловливаемаго  ими  мы- 
шечнаго чувства,  значительно  способствуютъ  пониманію  и обсуж- 
денію нашихъ  собственныхъ  душевныхъ  настроеній. 

5)  Мимическія  движенія  удовлетворяютъ  не  только  психической, 
но  и соматической  потребности. 

6)  Аналогическія  чувства  и ощущенія  всегда  между 
собою  соединяются.  Существуетъ  параллелизмъ  между  пріятными 
чувствами  и гармоническими  объективными  ощущеніями,  непріят- 
ными чувствами  и дисгармоническими  объективными  ощущеніями. 

7)  Мимическія  движенія  относятся  частью  къ  воображаемымъ 
предметамъ,  частью  къ  воображаемымъ  чувственнымъ  впечатлѣніямъ. 

Выше  указано  было  на  слабыя  стороны  теоріи  Дарвина.  Прихо- 
дится указать  еще  на  одну — на  отсутствіе  фактическихъ  доказа- 
тельствъ въ  вопросѣ  о происхожденіи  человѣка. 

Почти  двадцать  лѣтъ  тому  назадъ,  Эби  (АеЬу  Иіе  ЗсЬаесіеІГоппеп 
сіез  МепзсЬеп  шкі  йег  АДеп,  1867)  высказалъ  слѣдующее  положеніе: 
«Человѣческій  родъ  представляется  намъ,  какъ  отдѣльный  островъ, 
съ  котораго  нѣтъ  моста  на  сосѣднюю  землю  млекопитающихъ. 
Оторвался  ли  этотъ  островъ  нѣкогда  отъ  материка,  или  самостоя- 
тельно возникъ  изъ  океана  мірозданія?  Отвѣтъ  на  этотъ  вопросъ 
въ  настоящее  время  не  можетъ  быть  подкрѣпленъ  естественно- 
историческими  документами.  Наука  стремится  отыскать  ихъ».  Это 
положеніе  остается  и въ  настоящее  время  въ  полной  своей  силѣ, 
и отвѣта  на  него  еще  не  послѣдовало.  Теоріи  возникаютъ  и исче- 
заютъ съ  поколѣніями  человѣчества;  факты  составляютъ  тотъ  не- 
зыблемый оплотъ,  который  упрочиваетъ  умственное  достояніе  из- 
вѣстной эпохи  и на  всѣ  будущія  времена. 


Жизнь  і произведенія  Ѳ.  И.  Іордана 


Статья  Н.  П.  Собко. 


V. 

осмотримъ  теперь,  какъ  былъ  принятъ  Іорданъ  въ 
Петербургѣ  по  возвращеніи  своемъ  въ  Россію.  2 іюня 
1850  г.  въ  Совѣтѣ  Академіи  разсматривали  представ- 
ленный имъ  эстампъ  съ  картины  Рафаеля  «Преобра- 
женіе Господне»,  и общее,  единогласное  мнѣніе  всѣхъ 
членовъ  объ  этомъ  произведеніи  было  слѣдующее: 


«Трудъ  исполненъ  съ  такимъ  художественнымъ  достоинствомъ,  что  въ  эстампѣ 
видно  все  то  понятымъ,  что  находится  въ  самой  картинѣ;  гравюры  производились 
съ  этой  знаменитой  картины  неоднократно  и извѣстнѣйшими  въ  свое  время  гра- 
верами (довольно  назвать  Дориньи,  Рафаеля  и Антонія  Моргеновъ  и весьма 
недавняго  де-Нойе  и проч.,  какъ  превосходнѣйшихъ),  но  ни  одна  столь  достойно 
и вѣрно  не  передаетъ  важнѣйшее  твореніе  Рафаеля  Санціо,  какъ  твореніе  г-на 
Іордана.  А потому,  полагая,  что  Іорданъ  пріобрѣлъ  все  право  на  отличное  вни- 
маніе и уваженіе  Академіи  и достоинъ  ходатайства  объ  особенномъ  одобреніи 
со  стороны  благотворнаго  правительства,  какъ  русскій,  принесшій  трудомъ  сво- 
имъ честь  художеству  и славу  образовавшей  его  Имп.  Академіи  Художествъ, 
Совѣтъ  опредѣлилъ:  г.  академика  Іордана  удостоить  по  сему  столь  важному  труду 
(замѣняющему  всякую  программу,  самую  сложную,  по  гравированію),  званія  про- 
фессора сего  искуства  и представить  о семъ  г.  министру  Имп.  Двора  для  испро- 
шенія  Всемилостивѣйшаго  на  то  Государя  Императора  соизволенія.  Сверхъ  того, 
а)  принимая  во  вниманіе,  что  г.  Іорданъ  во  время  (исполненія)  труда  своего, 
продолжавшагося  много  лѣтъ,  не  могъ  заниматься  посторонними  работами  и, 
нѣсколько  лѣтъ  не  получая,  какъ  пенсіонеръ,  содержанія  отъ  правительства,  вынуж- 
денъ былъ  сдѣлать  издержки  на  счетъ  суммы,  ожидаемой  къ  полученію  за  эстампъ, 
да  и самый  эстампъ,  по  цѣнности  своей  и потому,  что  существуетъ  нѣсколько 
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гравюръ,  другими  произведенныхъ  съ  этой  картины,  успѣшно  разойдтись  не  можетъ, 
а слѣдовательно  Іорданъ  не  можетъ  выручить  скоро  и суммы,  достаточной  для 
обезпеченія  себя  при  другомъ  важномъ  предпріятіи,  если  бы  онъ  рѣшился  на  то 
безъ  заказа, — Совѣтъ  Академіи  почитаетъ  справедливымъ  ходатайствовать  у Госу- 
даря Императора  о постоянномъ  г.  Іордану  пожалованіи  содержанія  отъ  щедротъ 
Монаршихъ,  съ  тѣмъ  условіемъ,  чтобы  онъ  немедленно  предпринялъ  рисованіе  и 
гравированіе  какой-либо  картины  по  собственному  чувству  и выбору  изъ  рус- 
ской школы;  и б)  если  Государь  Императоръ  соизволитъ  признать  заключеніе 
Совѣта  Академіи  о трудѣ  г.  Іордана  и искуствѣ  его  справедливымъ  и въ  озна- 
менованіе того  Всемилостивѣйше  соблаговолитъ  осчастливить  его  особенною  своею 
милостію,  то  это  Высочайшее  вниманіе  и одобреніе  художнику  славному  послу- 
житъ справедливымъ  ему  возмездіемъ  и съ  тѣмъ  вмѣстѣ  одобреніемъ  для  тѣхъ, 
кто  изъ  художниковъ-граверовъ  пошелъ  бы  по  его  пути,  произвести  можетъ 
соревнованіе  столь  необходимое,  особенно  въ  важнѣйшемъ  родѣ  гравированія 
аи  Ьигіп,  чтобы  возвысить  это  искуство,  къ  сожалѣнію,  обращаемое  на  предметы, 
не  столь  важные,  и возвратить  къ  тѣмъ,  которые,  величіемъ  содержанія  и изящ- 
ностію выполненія  стиля  и выраженія,  будутъ  вѣчно  почитаться  классическими». 

Затѣмъ,  25  сентября,  въ  Совѣтѣ  слушали  предложеніе  прези- 
дента Академіи  слѣдующаго  содержанія: 

«Поелику  нынѣ  Государь  Императоръ  изволитъ  находиться  въ  отсутствіи  изъ 
столицы  и притомъ:  і)  г.  Іорданъ  признанъ  академикомъ  въ  1844  году,  2)  онъ  про- 
извелъ гравюру  «Преображенія»,  будучи  уже  въ  званіи  академика  6 лѣтъ,  и пред- 
ставилъ Академіи  сей  трудъ  оконченнымъ  и исполненнымъ  такихъ  достоинствъ, 
которыя  ставятъ  Іордана  въ  рядъ  первостепенныхъ,  знаменитыхъ  своими  творе- 
ніями, граверовъ,  3)  всякая  самая  сложная  программа  для  полученія  званія  про- 
фессора по  гравированію  не  могла  бы  быть  предложена  ни  Іордану  и никому 
другому  такой  (же)  важности  и объема,  какъ  гравюра,  имъ  произведенная,  «Пре- 
ображенія Господня»  съ  картины  Рафаеля  Санціо, — то  Е.  И.  В.  находитъ,  что  по 
симъ  причинамъ,  въ  принятіи  этого  необыкновенно  важнаго  труда  г.  Іордана  за 
программу  Академія  затрудниться  не  должна  и не  можетъ,  и,  вслѣдствіе  того, 
предлагаетъ  Совѣту  Академіи  объ  удостоеніи  г.  Іордана  званія  профессора  п 
гравированію...  представить  къ  утвержденію  Общаго  Собранія  Академіи  и въ  свое 
время  внести  въ  журналъ  онаго». 

Послѣ  этого  Совѣтъ  опредѣлилъ:  исполнить  по  предложенію 
Президента  Академіи. 

Нѣсколько  раньше  того  Іорданъ  представилъ  герцогу  Лейхтен- 
бергскому  записку  отъ  8 августа,  гдѣ  писалъ  между  прочимъ  слѣ- 
дующее: 

«Пламенно  любя  мое  искуство  и желая  продолжать  трудиться  на  избранномъ 
мною  поприщѣ,  не  останавливаясь  и занимаясь  такимъ  дѣломъ,  которое  требо- 
вало бы  всѣхъ  моихъ  усилій  къ  большему  и большему  успѣху,  я,  для  оконча- 
тельной гравюры  новаго  моего  важнаго  труда,  избираю  извѣстную  картину  про- 
фессора Егорова,  изображающую  «Истязаніе  Спасителя»,  по  той  причинѣ,  что 
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картина  эта,  по  рисунку  и стилю,  принадлежитъ  вообще  къ  замѣчательнѣйшимъ 
новымъ  твореніямъ  искуства  въ  Европѣ,  особенно  же  въ  русской  школѣ  она 
доселѣ  можетъ  почитаться  единственною.  Но  предпринять  ея  гравированіе  безъ 
средствъ  вѣрныхъ  я не  могу.  Насчетъ  гравюры  «Преображенія»  я сдѣлалъ  долги. 
Когда  же  выручу  такую  сумму,  которая  бы  дала  мнѣ  возможность  уплатить  ихъ 
и обезпечить  будущность  свою,  огіредѣлительно  предположить  нельзя». 

Поэтому  онъ  просилъ  герцога  заказать  ему  отъ  Академіи  гра- 
вюру съ  картины  Егорова  на  слѣдующихъ  условіяхъ:  юо  червон- 
цевъ за  рисунокъ  ц по  300  червонцевъ  въ  годъ,  въ  теченіе  6 лѣтъ, 
за  гравированіе  доски,  послѣ  чего  какъ  рисунокъ,  такъ  и доска, 
вмѣстѣ  съ  правомъ  на  печатаніе  эстамповъ  съ  нея,  поступаютъ 
въ  собственность  Академіи,  а онъ  получаетъ  только  50  оттисковъ 
до  вырѣзки  словъ  и 50  — послѣ  вырѣзки  ихъ  (аѵапі  еі  аргёз  Іез 
Іепгез).  Свою  записку  онъ  заключалъ  слѣдующими  словами: 

«Условія  сіи  я имѣю  честь  повергнуть  на  благоусмотрѣніе  Е.  И.  В.  Прези- 
дента и Совѣта  Академіи,  присовокупляя,  что  если  бы  я былъ  столь  счастливъ, 
что  правительство  соблаговолило  бы  назначить  мнѣ  постоянное  содержаніе,  какое 
получалъ  я въ  качествѣ  пенсіонера,  то  въ  такомъ  случаѣ  я выгравировалъ  бы 
«Истязаніе  Спасителя»  въ  пользу  Академіи  безъ  заказа  и желалъ  бы  получить 
только  цѣну  за  рисунокъ  и въ  свое  время  юо  эстамповъ,  какъ  выше  мною  упо- 
мянуто». 

По  выслушаніи  этой  записки  13  сентября  1830  г.,  Президентъ  и 
Совѣтъ  Академіи  вполнѣ  согласились  на  изложенныя  въ  ней  условія 
и разрѣшили  даже  выдать  картину  Егорова  на  квартиру  проф. 
Уткина,  о чемъ  Іорданъ  въ  тотъ  же  день  былъ  увѣдомленъ  кон- 
ференцъ-секретаремъ  1). 

Выставленная  въ  Академіи,  осенью  1850  г.,  гравюра  Іордана  съ 
«Преображенія»  Рафаеля  заслужила  похвальные  отзывы  почти  отъ 
всей  нашей  художественной  критики  того  времени  *). 

«Что  касается  до  труда  г.  Іордана,  которому  онъ  посвятилъ 
двѣнадцать  лучшихъ  лѣтъ  своей  жизни,  — писалъ  между  прочимъ 
Давидъ  Мацкевичъ  въ  «Библіотекѣ  для  Чтенія»  — то,  по  общему 
отзыву  знатоковъ,  твореніе  Рафаеля  никѣмъ  не  было  воспроизве- 
дено болѣе  достойнымъ  образомъ.  Не  смотря  на  однообразіе  штриха, 
гравюра  г.  Іордана  даетъ  полное  понятіе  о высокихъ  красотахъ 
Рафаелевой  картины:  выраженіе  лицъ,  въ  высшей  степени  трудное 
по  идеальной  высокости  содержанія,  передано  нашимъ  художни- 

*)  См.  Сборникъ  Петрова,  III,  134 — 135.  142 — 143.139—140,  а также  въ  Акад.  Худож.  дѣла 
1850  г.,  № по,  и личное  о Іорданѣ. 

')  См.  «Библіотеку  для  Чтенія»  (т.  104,  отд.  III,  стр.  90 — 92),  «Отечественныя  Записки»  (т. 
73,  отд.  II,  стр.  7 з ),  «Современникъ»  (т.  24,  отд.  II,  стр.  127 — 130). 
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комъ  съ  изумительною  вѣрностью;  тѣлу  придана  чрезвычайная 
мягкость  и выпуклость,  драпировкѣ— легкость  и граціозность,  планы 
соблюдены  вѣрно.  По  всему  видно,  что  г.  Іорданъ  не  гнался  за 
эффектомъ;  но  онъ  достигъ  большаго:  силою  необыкновеннаго  тер- 
пѣнія и таланта,  онъ  опередилъ  всѣхъ  своихъ  предшественниковъ 
въ  гравировальномъ  искуствѣ  и обогатилъ  русское  художество 
такимъ  произведеніемъ,  подобнаго  которому  еще  у насъ  никогда 
не  было  и какихъ  найдется  не  много  и за  границею». 

Но  главное  торжество  Іордана  происходило  въ  Москвѣ.  Тамъ, 
въ  Художественномъ  Классѣ,  данъ  былъ,  19  марта  1851  г.,  парад- 
ный обѣдъ  въ  честь  его  и И.  К.  Айвазовскаго,  причемъ  были  вы- 
ставлены почти  всѣ  существующія  гравюры  съ  «Преображенія»  Ра- 
фаеля,  какъ  напр.:  Томассена,  Павона,  Дориньи,  Жирарде,  Моргена, 
Іордана,  вмѣстѣ  съ  нѣсколькими  картинами  знаменитаго  мари- 
ниста. На  этомъ  обѣдѣ  собрались  ученые,  литераторы,  художники 
и любители,  разсматривали  и сравнивали  одно  съ  другимъ  выстав- 
ленныя тутъ  художественныя  произведенія,  разсуждали  о значеніи 
гравировальнаго  искуства  для  живописи  и о сближеніи  разнород- 
ныхъ художниковъ  между  собою.  Изъ  всѣхъ  рѣчей,  тутъ  произ- 
несенныхъ, самая  обстоятельная  и болѣе  всего  касавшаяся  Іордана, 
была  рѣчь  М.  П.  Погодина.  По  этому  мы  приводимъ  ее  здѣсь  въ 
извлеченіи: 

«Лѣтъ  пятнадцать  тому  назадъ, — говорилъ  онъ, — встрѣтилъ  я въ  Римѣ  одного 
изъ  русскихъ  художниковъ,  человѣка  еще  молодаго,  въ  цвѣтѣ  лѣтъ,  съ  длин- 
ными черными  волосами.  Онъ  начиналъ  гравировать  ту  картину,  которую  рим- 
ляне съ  гордостію  называютъ:  іі  ргішо  9иасіго  сіеі  топііо.  Иностранные  худож- 
ники единогласно  осуждали  его  намѣреніе,  смѣялись,  пожимая  плечами,  и удив- 
лялись, какъ  дерзнулъ  циеііо  Киззо  Мозсоѵіш,  браться  за  Рафаелево  Преобра- 
женіе, тѣмъ  болѣе,  что  онъ  хотѣлъ  гравировать  всю  картину  одинъ,  между 
тѣмъ  какъ  обыкновенно  въ  работахъ  этого  рода  и размѣра  художникъ  раз- 
дѣляетъ свой  трудъ,  отдавая  одному  сотруднику  гравировать  воздухъ,  другому 
землю,  третьему  одежды,  и себѣ  оставляя  лица.  Взяться  за  все  одному — случай 
небывалый.  Не  меньше  не  благопріятны  были  для  художника  и внѣшнія  обстоятель- 
ства. Гравировальное  искуство  падало  само  по  себѣ  и унижалось  въ  обществѣ. 
Въ  Англіи  входила  въ  моду  рѣзьба  на  стали,  во  Франціи — на  деревѣ  (полити- 
пажи), въ  Германіи — на  камнѣ  (литографія).  Нашъ  художникъ  не  смотрѣлъ  ни 
на  трудности,  ни  на  обстоятельства  неблагопріятныя,  и еще  меньше  думалъ  о 
наградахъ  за  свою  долговременную  работу:  много  ли  могъ  онъ  получить  хоро- 
шихъ экземпляровъ  съ  своей  доски,  и скоро  ли  распродать?  Охотниковъ  тогда 
у насъ  было  такъ  еще  мало...» 

«Пятнадцать  лѣтъ  почти  простоялъ  художникъ,  съ  рѣзцемъ  въ  рукѣ,  на 
одномъ  мѣстѣ,  работая  надъ  своей  гравюрой.  Пятнадцать  лѣтъ,  лучшихъ  въ  жизни 
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лѣтъ  послѣдней  молодости  и перваго  мужества,  посвятилъ  онъ  труду  тяжелому, 
неусыпному...  Не  стану  разсказывать  объ  его  нуждахъ,  лишеніяхъ,  препятствіяхъ... 
Черные  волосы  его  посеребрились,  кирпичи  въ  каменномъ  полу  продавилися  подъ 
его  ногами:  онъ  продолжалъ  работать  съ  одинакимъ  жаромъ,  наконецъ,  уста- 
рѣлый  и посѣдѣлый,  кончилъ,  и вздохнулъ  свободно!» 

«Вы  видѣли  его  гравюру,  вы  видѣли  всѣ  прежніе  опыты,  произведенія  лучшихъ 
мастеровъ  Франціи,  Италіи,  Германіи.  Онъ  рѣшительно  превзошелъ  всѣхъ...  Одинъ 
Моргенъ  можетъ  идти  въ  сравненіе  по  своей  мягкости,  яркости,  щеголеватости; 
но  нашъ  художникъ  беретъ  верхъ  степенностію,  мужественностью,  трезвенностью, 
дорогимъ  классицизмомъ  своей  работы...» 

«Но  теперь  предстоитъ  намъ  вопросъ  о самой  работѣ:  какое  мѣсто  занимаетъ 
гравировальное  искуство  между  искуствами?» 

«Оно  занимаетъ  мѣсто  второстепенное  по  общему  мнѣнію:  граверъ,  говорятъ, 
есть  рабъ  своего  оригинала,  творчеству  его  нѣтъ  поприща,  онъ  не  можетъ  выра- 
зить своего  «я».  Не  такъ  я думаю,  и,  не  бывъ  знатокомъ,  а только  любителемъ 
искуства,  отдаю  на  судъ  художниковъ,  здѣсь  присутствующихъ,  мою  мысль,  можетъ 
быть,  парадоксальную.  Мы  видѣли  всѣ  гравюры  Преображенія  и сравнивали  ихъ 
между  собою:  во  всѣхъ  не  достаетъ  чего-то,  что  мы  встрѣчаемъ  однакожъ  въ 
гравюрѣ  Іордановой,  что  напоминаетъ  намъ  живѣе  самый  подлинникъ.  Вотъ  это 
излишнее  и есть  плодъ  его  творчества,  безъ  котораго  нѣтъ  успѣха  ни  въ  чемъ, 
ни  въ  картинѣ,  ни  въ  гравюрѣ,  ни  въ  книгѣ...» 

Подробное  описаніе  названнаго  торжества  въ  честь  Іордана  и 
Айвазовскаго  тогда  же  появилось  въ  «Москвитянинѣ»  (годъ  1851, 
ч.  II,  отд.  II,  стр.  199— 2іо).  Карандашный  рисунокъ,  сдѣланный 
Іорданомъ  съ  «Преображенія»  Рафаеля,  былъ  купленъ  для  Москов- 
скаго Художественнаго  Класса  за  2000  руб.  '),  и первые  оттиски 

съ  его  гравюры  быстро  разошлись  въ  Москвѣ  въ  числѣ  30  эк- 

земпляровъ 2). 

Обратимся,  однако,  къ  дальнѣйшей  дѣятельности  нашего  ху- 
дожника. Прежде  чѣмъ  приступить  къ  исполненію  рисунка  съ  кар- 
тины Егорова,  Іорданъ,  по  пріѣздѣ  въ  отечество,  занимался  при- 

готовленіемъ рисунковъ  съ  картинъ,  писанныхъ  Угрюмовымъ  на 
сюжеты  изъ  отечественной  исторіи,  какъ  напр.:  «Возведеніе  на 
царство  Михаила  Ѳеодоровича»,  «Покореніе  Казани  при  Іоаннѣ 
IV»,  «Испытаніе  силы  Яна  Усмовича».  Затѣмъ,  приступивъ  уже  къ 
самой  гравюрѣ  съ  произведенія  Егорова,  онъ  выгравировалъ  въ 
1851  г.,  по  заказу  Академіи  Художествъ,  дипломъ  для  почет- 
ныхъ членовъ  ея  3). 

Кромѣ  того,  К.  Тонъ  предлагалъ  Совѣту  въ  апрѣлѣ  1851  г. 


’)  См.  «Новое  Время»  1883  г.,  № 2717.  Некрологъ. 

*)  См.  «Москвитянинъ»  1851  г.,  ч.  II,  отд.  II,  стр.  8і — 82. 

8)  См.  «Отчеты  И.  А.  X.»  за  1849  — 50  г.,  стр.  22,  и за  18)0-51  г.,  стр.  30,  а также  «Мо- 
сквитянинъ» 1851  г.,  ч.  I,  отд.  II,  стр.  113. 
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поручить  Іордану  награвировать  портретъ  министра  Ими.  Двора,  но 
Президентъ  Академіи  пожедалъ  напередъ  узнать  мнѣніе  самого  Іор- 
дана на  этотъ  счетъ  ’). 

Годъ  спустя  (въ  1852  г.),  когда  послѣдовали  одна  за  другою 
три  важныя  смерти,  особенно  выдающихся  представителей  русской 
литературы  и художества:  Гоголя,  Жуковскаго  и К.  Брюллова, 
Ивановъ  предлагалъ  Іордану  награвировать  портреты  этихъ  знаме- 
нитыхъ покойниковъ.  Онъ  употреблялъ  даже  всѣ  усилія,  чтобы 
добыть  для  своего  друга  — «отличнаго  нашего  гравера,  столь  мало 
у насъ  оцѣненнаго»,  какъ  онъ  выражался, — хоть  одинъ  изъ  двухъ 
портретовъ,  писанныхъ  имъ  съ  Гоголя  и подаренныхъ  тѣмъ  втайнѣ 
Жуковскому  и Погодину.  Но  Іорданъ,  не  отказываясь  отъ  грави- 
рованія портрета  Г оголя,  почему-то  не  очень  наклоненъ  былъ  гра- 
вировать портретъ  Жуковскаго  и написалъ  при  этомъ  Иванову 
такое  грустное  письмо,  какъ  будто  самъ  собирался  въ  скоромъ 
времени  отправиться  на  кладбище,  въ  сосѣдство  къ  Брюллову.  Од- 
нако, Ивановъ  продолжалъ  настаивать  на  своемъ  и отвѣчалъ  ему, 
въ  іюнѣ  1852  г.,  слѣдующими  строками: 

„Полагаю,  что  минуты  вашихъ  писемъ  ко  мнѣ  всегда  минуты 
скорби,  и потому,  что  посылаются  въ  мѣсто,  гдѣ  провели  вы  луч- 
шіе ваши  годы,  и потому,  что  пишете  къ  лицу,  къ  которому 
больше  имѣете  довѣренности  изливать  сердечныя  чувства...  Но  все- 
таки,  однакожъ,  я той  мысли,  что  силъ  вашихъ  все  еще  достаетъ, 
чтобы  сражаться  съ  препятствіями,  какія  вамъ  случается  претерпѣ- 
вать и въ  нравственной,  и въ  художнической  жизни.  И потому  мой 
совѣтъ:  если  не  поздно,  не  отказывайтесь  отъ  портрета  Жуков- 
скаго, особливо,  если  вашъ  вопросъ  о законныхъ  деньгахъ  за  трудъ 
крѣпко  и прочно  обставится;  я же,  съ  своей  стороны,  попытаюсь 
все  сдѣлать,  что  будетъ  можно,  чтобы  доставить  вамъ  портретъ  Го- 
голя съ  денежной  его  обстановкой'4. 

Въ  слѣдующемъ  затѣмъ  пцсьмѣ  къ  Іордану,  отъ  января  1853  г., 
Ивановъ  писалъ  ему  между  прочимъ: 

„Благодарю  усердно  за  вашъ  ко  мнѣ  панегирикъ;  но  я всегда 
въ  какой-то  лихорадкѣ,  когда  думаю,  сколько  отъ  меня  ждутъ, 
т.  е.  отъ  моей  картины.  Я все  сдѣлалъ,  чтобы  вамъ  доставить  ра- 
боту — гравировать  портретъ  Г оголя;  остается  еще  справиться,  за 
кѣмъ  дѣло  остановилось, — справка,  которая  ничего,  можетъ  быть, 
вамъ  не  прибавитъ". 


')  См.  Сборникъ  Петрова,  III,  1^5. 
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Ые  смотря  на  всѣ  старанія  Иванова  и письма  его  къ  Іордану, 
Жуковскому,  Погодину  и Н.  П.  Боткину  *),  нашему  художнику 
такъ  и не  пришлось  гравировать  ни  одинъ  изъ  указанныхъ  ему 
его  пріятелемъ  портретовъ.  Впрочемъ,  портретъ  Гоголя  онъ  награ- 
вировалъ впослѣдствіи,  даже  въ  двухъ  видахъ,  но  только  со- 
всѣмъ съ  другаго  оригинала — съ  оригинала  Моллера *  2). 

Въ  1853  г.  Іорданъ  снова  отправился  въ  Италію,  чтобы  тамъ 
исполнить  свою  гравюру  съ  картины  Егорова,  и на  этотъ  разъ 
поселился  во  Флоренціи,  гдѣ  думалъ  печатать  свою  гравюру  съ  кар- 
тины Рафаеля.  Оттискъ,  подаренный  имъ  Беццоли,  тогдашнему 
директору  Флорентийской  академіи  Санъ-Марко,  тотчасъ  же  по- 
явился на  тамошней  выставкѣ,  и вслѣдствіе  этого  профессора  на- 
званной академіи  предложили  нашему  художнику  включить  его, 
въ  слѣдующемъ  году,  въ  число  своихъ  почетныхъ  членовъ  3).  Въ 
лучшей  художественной  газетѣ  Флоренціи,  «БеІГ  Агіе»,  і октября 
1853  г.,  напечатанъ  былъ  очень  лестный  отзывъ  о трудѣ  нашего 
соотечественника,  гдѣ  говорилось,  между  прочимъ,  что  «онъ  пре- 
взошелъ всѣ  существующія  гравюры  (не  исключая  столь  знамени- 
той — Моргеновой),  какъ  тонкостью  рѣзца,  такъ  и вѣрною  пере- 
дачею характера,  который  придалъ  Рафаель  каждой  изъ  своихъ 
фигуръ»  и,  даже,  что  «онъ  превосходнѣйшій  рисовальщикъ  и глу- 
боко чувствуетъ  манеру  главнѣйшаго  изъ  живописцевъ»  4). 

Но  недолго  прожилъ  теперь  Іорданъ  за  границей.  По  смерти 
профессора  по  части  гравированія  на  мѣди  въ  нашей  Академіи  ху- 
дожествъ, Галактіонова,  который  обучалъ  учениковъ  также  и ри- 
сованію съ  гипсовыхъ  головъ,  ректоръ  Шебуевъ  предложилъ  Со- 
вѣту, 4 октября  1854  г.,  назначить  на  это  мѣсто  Іордана.  Совѣтъ, 
находя  такое  предложеніе  заслуживающимъ  вниманія,  положилъ, 
23  ноября,  испросить  на  это  назначеніе  согласіе  у своего  президента, 
если  только  Іорданъ  можетъ  возвратиться  въ  отечество  безотла- 
гательно. По  полученіи  согласія  отъ  великой  княгини  Маріи  Ни- 
колаевны (отъ  1 7 декабря  того  же  года)  и отъ  самого  Іордана  (отъ 
4 февраля  1855  г.),  Совѣтъ  опредѣлилъ,  12  мая  1855  г.,  когда  Іор- 


')  См.  изданіе  Боткина:  «А.  А.  Ивановъ»,  стр.  275 — 279. 

2)  Но  почему—  мы  не  знаемъ.  Во  всякомъ  случаѣ  не  потому,  что  Іорданъ  или  Кулишъ,  из- 
датель сочиненій  Гоголя,  не  знали  о существованіи  портрета  великаго  писателя,  раб.  Иванова, 
какъ  то  предполагалъ  нашъ  почтенный  библіографъ,  П.  А.  Ефремовъ,  въ  своей  статьѣ:  «Портреты 
Гоголя»,  помѣщенной  въ  «Русск.  Старинѣ»  1878  г.  (см.  т.  XXII,  стр.  162). 

3)  Іорданъ  избранъ  былъ  также  въ  члены  Урбинской  и Берлинской  академій  художествъ» 
въ  послѣдней  даже  съ  правомъ  засѣданія  во  всѣхъ  собраніяхъ. 

4)  См.  «Моек.  Вѣдомости»  1853,  № 132,  и «Сѣв.  Пчелу»,  1860,  № 5. 


Ѳ.  И.  ІОРДАНЪ. 


271 

данъ  донесъ  о своемъ  возвращеніи  изъ-за  границы,  производить 
ему  съ  1 5 мая  жалованье  по  званію  профессора  третьей  степени  и 
дать  квартиру  въ  Академіи,  а въ  1856  г.,  согласно  его  прошенію 
отъ  31  августа,  ему  предоставлена  была,  по  опредѣленію  Совѣта 
отъ  з і октября,  и мастерская  близъ  гравировальнаго  класса,  остав- 
шаяся свободною  послѣ  смерти  профессора  Завьялова  !). 


VI. 

Къ  первымъ  дѣйствіямъ  Іордана  на  службѣ  въ  Академіи  отно- 
сятся: разсмотрѣніе  и оцѣнка,  вмѣстѣ  съ  Уткинымъ,  по  опредѣленію 
Совѣта  отъ  2 іюля  1855  г.,  трехъ  мѣдныхъ  досокъ,  оставшихся 
по  смерти  Галактіонова  («Пейзажъ»  съ  Клода-Лоррена,  «Буря» 
съ  Верне  и «Болото»  съ  Рёйздаля);  надзоръ  за  гравировальнымъ 
классомъ  и за  ученикомъ  Уткина,  Дмитріемъ  Лебедевымъ,  по  опре- 
дѣленію Совѣта  отъ  26  мая  1856  г.,  вслѣдствіе  прошенія  самого 
Уткина,  отправлявшагося  на  6 мѣсяцевъ  за  границу  для  окончанія 
своей  гравюры  и поправленія  здоровья *  2);  разборъ  дѣлъ  печатной 
мастерской,  существовавшей  при  Академіи,  и изложеніе  особаго 
мнѣнія  о нихъ,  по  опредѣленію  Совѣта  отъ  25  іюля  1857  г.  3); 
наблюденіе  за  ученикомъ  П.  Константиновымъ,  кончавшимъ,  послѣ 
Галактіонова,  гравюру  съ  картины  «Болото»  Рёйздаля,  и ходатай- 
ство о награжденіи  этого  ученика  за  его  трудъ,  31  марта  1859  г. 4). 

Почти  одновременно  съ  назначеніемъ  Іордана  профессоромъ  въ 
Академію,  онъ  былъ  назначенъ  также  помощникомъ  хранителя 


9 См.  Сборникъ  Петрова,  III,  227  и 258,  а также  въ  Архивѣ  И.  А.  X.,  дѣла  1854  г.,  № п8, 

и 1856  г.,  № 130. 

3)  См.  Сборникъ  Петрова,  III,  239.  241.  265. 

8)  См.  въ  Архивѣ  И.  А.  X.,  дѣла  1857,  № 86,  и «Отчетъ  И.  А.  X.»  за  1858 — 59  г.,  стр.  33. — Донося 
Правленію  Академіи,  1 6 іюля  1857  г.,  о дѣйствіяхъ  печатной  мастерской,  зарабатывавшей  въ  1850 — 
56  гг.  отъ  6о  до  255  руб.  въ  годъ  частными  заказами  и рублей  на  200 — 250  печатаніемъ  для  самой 
Академіи,  Іорданъ  писалъ  между  прочимъ:  «слѣдуетъ  обратить  вниманіе  на  огромное  число  гра- 
вированныхъ досокъ,  дѣлая  съ  которыхъ  по  временамъ  оттиски  и пуская  (ихъ)  въ  продажу, 
Академія  можетъ  не  только  извлечь  матеріальную  пользу,  но  и познакомить  публику  съ  русскою  шко 
лою  гравировальнаго  художества»  и просилъ  возложить  на  него,  какъ  надзоръ  за  печатнею,  такъ  и 
заботы  о пріисканіи  средствъ  для  продажи  эстамповъ  съ  имѣющихся  гравированныхъ  досокъ, 
что  и было  поручено  ему  23  іюля.  Это  вполнѣ  согласовалось  съ  опредѣленіемъ  Совѣта  еще  отъ 
22  декабря  1836  г.:  «въ  печатной  мастерской  со  всѣхъ  гравированныхъ  досокъ,  имѣющихся  въ 
Академіи,  отпечатать  экземпляра  по  два  каждаго  эстампа,  и поставить  оные  въ  Правленіи  для 
назначенія,  съ  какихъ  именно. досокъ  можно  будетъ  печатать  эстампы  впредь  для  продажи».  См. 
въ  Архивѣ  Академіи,  дѣла  1829  г.,  № 140,  л.  176. 

4)  См.  Сборникъ  Петрова,  III,  326.  339.— Объ  отношеніяхъ  Іордана  къ  ученикамъ  Академіи, 
см.  автобіографіи  граверовъ  Сѣрлкова  и Пожалостина  въ  «Русской  Старинѣ»  1875  г.  (т.  XIV)  и 
1881  г.  (т.  XXXII). 
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эстамповъ  и оригинальныхъ  рисунковъ  въ  Императорскомъ  Эрми- 
тажѣ, а въ  1860  г. — и хранителемъ,  по  выходѣ  въ  отставку  Уткина, 
у котораго  вышли  непріятности  по  эрмитажной  службѣ.  Когда  въ 
1858  г.,  вслѣдствіе  просьбы  Іордана  къ  начальству  Эрмитажа  о 
прибавкѣ  ему  жалованья,  Уткинъ  вздумалъ  - было  удовлетворить 
своего  помощника  изъ  собственнаго  оклада,  тотъ  на  отрѣзъ  отка- 
зался отъ  этого  и написалъ  ему  письмо,  гдѣ  говорилъ  между  про- 
чимъ слѣдующее: 

«Если  мнѣ  слѣдуетъ  награда,  то  пусть  она  будетъ  дана  Царемъ,  а не  вами, 
которому  я столько  обязанъ  и котораго  я никогда  не  намѣревался  обидѣть,  почему 
и прошу  васъ:  оставьте  всѣ  непріятности  или  какія-либо  предполагаемыя  обиды; 
оставайтесь  по  старому  добрымъ  моимъ  профессоромъ  и отцомъ,  и,  если  кто 
вамъ  замѣтитъ,  что  васъ  щиплютъ,  то  будьте  увѣрены,  что  это  не  будетъ  проис- 
ходить съ  моей  стороны,  но  со  стороны  (такой),  гдѣ  мы  отнюдь  не  предполагали. 
Надѣюсь  видѣть  въ  васъ  доброе  и всепрощающее  сердце,  съ  которымъ  я васъ 
вновь  встрѣчу  и вновь  обниму...» 

Эти  слова  лучше  всего  характеризуютъ  отношенія  Іордана  къ 
Уткину,  что  ни  старались  бы  посѣять  въ  то  время  между  ними  разные 
недоброжелатели. 

Служа  въ  Академіи  и Эрмитажѣ,  Іорданъ  продолжалъ  работать 
надъ  своей  гравюрой  съ  картины  Егорова  и въ  то  же  время  за- 
нимался гравированіемъ  портретовъ  знаменитыхъ  русскихъ  писа- 
телей для  изданій  ихъ  сочиненій:  Гоголя — по  заказу  его  племян- 
ника (въ  1856 — 57  гг.),  Лермонтова — по  заказу  А.  И.  Глазунова, 
Бѣлинскаго — по  заказу  К.  Т.  Солдатенкова  (оба  въ  1859  г-)>  ДСР~ 
жавина — по  заказу  Академіи  наукъ  (въ  1860  — 6і  гг.)  х). 

Въ  1 86 1 г.  академическій  Совѣтъ,  вслѣдствіе  предложенія  ми- 
нистра Двора  о назначеніи  отъ  Академіи  члена  въ  коммиссію  по 
участію  Россіи  на  всемірной  выставкѣ  произведеній  искуствъ  и 
промышленности  въ  Лондонѣ,  опредѣлилъ,  27  мая,  назначить  туда 
Іордана,  а 28  октября — сообщить  коммиссіи,  что  отправленіе  картинъ 
и другихъ  художественныхъ  произведеній  изъ  Императорскихъ 
дворцовъ  и Эрмитажа  не  можетъ  быть  допущено  иначе,  какъ  съ 
откомандированіемъ  въ  Лондонъ  того  же  Іордана  2). 

На  время  командировки  Іордана  на  лондонскую  выставку,  его 
служебныя  обязанности  по  Академіи  и Эрмитажу  исправлялъ  без- 
возмездно Уткинъ  :і). 


')  См.  «Отчеты  И.  А.  X.»  за  185^ — 57  г.,  стр  36;  за  1859-60,  стр.  42;  за  1860  6 1 , стр. 

8 1 , а также:  за  1854 — 55  г.,  стр.  33,  и за  1857  — 58  г.,  стр.  25. 
я)  См.  Сборникъ  Петрова,  III,  374  и 389. 

3)  См.  «Отчетъ  И.  А.  X.»  за  1861—62  г.,  стр.  73. 
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Сообщая  Академіи  о своемъ  пріѣздѣ  въ  Лондонъ,  куда  онъ 
былъ  посланъ  въ  февралѣ  1862  г.  съ  разными  художественными 
произведеніями  русской  школы,  Іорданъ  писалъ,  между  прочимъ, 
въ  маѣ  того  года,  что,  когда,  послѣ  размѣщенія  картинъ,  явилась 
публика  изъ  художниковъ,  любителей  и простыхъ  зрителей,  то 
видно  было  удивленіе  видѣвшихъ  въ  первый  разъ  русскую  школу 
и въ  ней  столько  достойныхъ  произведеній,  и что  онъ,  ходя  между 
зрителеми,  какъ  посторонній,  слышалъ  искренне  высказанныя  мнѣнія 
въ  пользу  нашихъ  произведеній. 

Затѣмъ,  въ  сентябрѣ,  Іорданъ  представилъ  Совѣту  Академіи  свой 
рапортъ  о лондонской  выставкѣ,  а въ  концѣ  ноября  вернулся  самъ 
въ  Петербургъ  и снова  засѣлъ  за  свою  гравюру  съ  картины  Егорова. 
Продолжая  работать  надъ  нею,  онъ  изучалъ,  по  порученію  Со- 
вѣта отъ  іо  января.  1864  г.,  новый  способъ  гравированія,  на  ко- 
торый иностранецъ  Пласе  просилъ  Департаментъ  Мануфактуръ  и 
Торговли  выдать  привилегію  х),  и награвировалъ  въ  1865  г.  второй 
портретъ  Гоголя  съ  оригинала  Моллера,  для  новаго  изданія  сочи- 
неній знаменитаго  писателя *  2). 

Когда,  наконецъ,  заказанная  ему  Академіей  гравюра  съ  кар- 
тины Егорова  была  совершенно  окончена,  президентъ  представилъ 
18  ноября  1867  г.  министру  Двора  одинъ  экземпляръ  этой  гра- 
вюры для  поднесенія  Государю  Императору  и полученія  разрѣ- 
шенія посвятить  ее  имени  Его  Величества.  На  это  тогда  же  по- 
слѣдовало Высочайшее  соизволеніе,  и 7 декабря  Іорданъ  письменно 
предложилъ  Совѣту  заказать  для  Академіи  юо  оттисковъ  съ  его 
доски,  на  китайской  бумагѣ,  лучшему  печатнику  въ  Парижѣ,  Шар- 
дону, которому  онъ  заказалъ  свои  юо  оттисковъ,  а также  по- 
крыть доску  сталью,  что  дастъ  возможность  получить  съ  нея  огром- 
ное число  отличныхъ  оттисковъ. 

Такъ  какъ  Совѣтъ  согласился  на  это  предложеніе,  то  вице-пре- 
зидентъ Академіи  просилъ  министра  Двора  о разрѣшеніи  отнести 
потребную  на  то  сумму  насчетъ  процентовъ  съ  капитала,  пожерт- 
вованнаго профессоромъ  Уткинымъ,  при  его  смерти,  на  одобреніе 
граверовъ,  на  что  и получено  было  согласіе  гр.  Адлерберга.  Затѣмъ, 
послѣ  покрытія  гравированной  Іорданомъ  доски  сталью  и отпеча- 
таны юо  оттисковъ  съ  нея  въ  Парижѣ,  доска  эта  была  представ- 
лена авторомъ,  19  сентября  1 868  г.,  въ  Академію  и передана  хра- 


*)  См.  Сборникъ  Петрова  III,  398.  409.  440. 

2)  См.  «Отчеты  И.  А.  X.»  за  1862—63  г.,  стр.  79;  за  1864 — 65  г.,  стр.  77,  и за  1865 — 66  г., 
стр.  65. 
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нителю  музея,  а три  оттиска  съ  нея  были  препровождены  вице- 
президентомъ  министру  Двора  для  поднесенія  ихъ  Государю  Импе- 
ратору и исходатайствованія  у Нго  Величества  почетной  награды  са- 
мому граверу  за  его  слишкомъ  40-лѣтніе  труды. 

При  этомъ  кн.  Гагаринъ  писалъ  гр.  Адлербергу,  20  декабря, 
между  прочимъ,  слѣдующее: 

«Вашему  Сіятельству  извѣстно,  что  въ  настоящее  время  профессоръ  Іорданъ — 
единственный  художникъ-граверъ,  воспитанный  въ  духѣ  классицизма,  и что  нѣтъ 
въ  виду  ему  преемника  между  нашими  отечественными  талантами;  гравировальное 
искуство  теперь  вытѣсняется  фотографіей;  казалось  бы  необходимымъ,  для  под- 
держки этого  искуства,  поощрять  тѣхъ,  которые  посвятили  ему  всю  свою  жизнь 
и достигли  въ  немъ  возможнаго  совершенства». 

По  всеподданнѣйшему  докладу  объ  этомъ  министромъ  Двора, 
Государь  Императоръ  изволилъ  пожаловать  Іордана  кавалеромъ  ор- 
дена св.  Владиміра  3 степени,  о чемъ  гр.  Адлербергъ  и увѣдомилъ 
кн.  Гагарина  і января  1869  г.  1). 

Окончивъ  гравюру  съ  картины  Егорова,  Іорданъ  сталъ  грави- 
ровать таблицы  съ  изображеніемъ  керченскихъ  древностей,  въ 
контурахъ,  для  отчетовъ  Имп.  Археологической  Коммиссіи  за  1867 
и 1869  гг.,  и портретъ  бывшаго  ректора  С.-Петербургскаго  уни- 
верситета, П.  А.  Плетнева, — для  г-жи  Плетневой  (въ  1 868 — 70  гг.)2). 

Между  тѣмъ,  въ  1871г.  случилось  чрезвычайно  важное  событіе 
какъ  въ  жизни  самого  Іордана,  такъ  и въ  жизни  всей  Академіи: 
Ѳедоръ  Ивановичъ  былъ  избранъ  въ  ректоры  живописи  и скульп- 
туры,— въ  должность,  на  которую  избирались  до  тѣхъ  поръ  лишь 
профессора  по  одному  изъ  названныхъ  искуствъ.  12  апрѣля  того 
года,  конференцъ-секретарь  Академіи,  П.  Ѳ.  Исѣевъ,  сдѣлалъ  пред- 
ставленіе Е.  И.  В.  товарищу  президента  о необходимости  назначить 
засѣданіе  Совѣта  для  выбора  новыхъ  ректоровъ  на  слѣдующее 
четырехлѣтіе,  такъ  какъ  изъ  прежнихъ — Тонъ  (по  архитектурѣ) 
находился  въ  этой  должности  съ  15  апрѣля  1834  г.,  а Бруни  (по 
живописи  и скульптурѣ) — съ  17  іюля  1835  г.  Вслѣдъ  за  этимъ,  и 
Бруни,  и Тонъ,  просили  Великаго  Князя  (первый  — 20  апрѣля, 
второй — 22-го)  объ  увольненіи  ихъ  отъ  должностей,  а 24-го  на- 
значено было  засѣданіе  Совѣта  для  выбора  новыхъ  ректоровъ,  чего 
уже  не  дѣлалось  съ  1863  г.  «Приэтомъ  Его  Императорское  Вы- 
сочество, какъ  сказано  въ  журналѣ  этого  засѣданія,  изволилъ  вы- 


')  См.  въ  Акад.  Худож.  личное  дѣло  о Іорданѣ,  № 28. 

3)  См.  «Отчеты  И.  А.  X.»  за  1 86 6 — 67  г.,  стр.  59;  за  1867 — 68  г.,  стр.  49,  и за  1 868 — 69  г., 
стр.  7 6. 
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разить,  что  Онъ  желалъ  бы  видѣть  въ  ректорахъ  дѣйствительныхъ 
помощниковъ  Себѣ,  которые  вникали  бы  въ  нужды  учениковъ, 
руководили  бы  ихъ  въ  художественныхъ  занятіяхъ,  совершали  бы 
съ  ними  художественныя  прогулки  по  Эрмитажу  съ  цѣлію  нагляд- 
наго изученія  различныхъ  школъ  по  ихъ  лучшимъ  образцамъ,  и 
наконецъ  имѣли  бы  бдительный  надзоръ  за  исполненіемъ  профес- 
сорамн-преподавателями  ихъ  обязанностей  согласно  уставу  (Акаде- 
міи) и постановленіямъ  Совѣта».  По  отобраніи  конференцъ-секре- 
таремъ  записокъ  отъ  всѣхъ  членовъ  Совѣта  (числомъ  1 6-ть)  и по 
составленіи  самимъ  Великимъ  Княземъ  вѣдомости  голосамъ,  оказа- 
лось, что  для  выбора  въ  ректоры  А.  И.  Резановъ  получилъ  15-ть 
голосовъ  и Іорданъ — 8-мь  (тогда  какъ  А.  Т.  Марковъ  всего  6-ть). 

Послѣ  этого,  вновь  выбранные  ректоры  были  утверждены  Го- 
сударемъ Императоромъ  въ  ихъ  должностяхъ  6 мая,  а прежніе 
уволены  приказомъ  по  министерству  Двора  отъ  1 5 іюня  *). 

Сдѣлавшись  ректоромъ,  Іорданъ  долженъ  былъ,  кромѣ  того, 
замѣнять  собою  товарища  президента  Академіи,  во  время  отлучекъ 
Великаго  Князя  изъ  Петербурга  въ  1872 — 1877  гг.* 2). 

Не  обязанный  болѣе  дежурить  въ  классѣ  рисованія  съ  гипсовыхъ 
фигуръ,  онъ  продолжалъ  однако  и послѣ  того  профессорствовать 
въ  гравировальнохмъ  классѣ.  Но  послѣдній  приходилъ  теперь  все  въ 
большій  и большій  упадокъ:  видя  повсемѣстное  равнодушіе  къ 
гравюрѣ  рѣзцомъ  и вытѣсненіе  ея  разными  механическими  спосо- 
бами воспроизведенія,  молодые  люди  не  очень  охотно  шли  въ 
граверы.  Поэтому,  въ  гравюрномъ  классѣ  Академіи,  какъ  видно  изъ 
писемъ  Іордана  къ  его  ученику  И.  П.  Пожалостину,  напечатанныхъ 
въ  XXXII  т.  «Русской  Старины»  за  1 88 1 г.,  никогда  не  было  больше 
одного  ученика,  а то  не  бывало  и ни  одного. 

Какъ  строгій  граверъ,  Іорданъ  рекомендовалъ  своему  ученику 
Пожалостину  (въ  1875  г.)  избѣгать  обманчивыхъ  кислотъ  и дру- 
гихъ фокусовъ:  «все  это,  говорилъ  онъ,  хорошо  для  торговли, 
но  неподходящее  для  серьезнаго  гравированія»  (см.  тамъ  же, 
стр.  359). 

Самъ  Іорданъ,  не  смотря  на  свои  преклонные  годы,  продолжалъ 
однако  съ  прежнею  любовью  заниматься  гравированіемъ.  Такъ  имъ 
награвированы  были  въ  это  время:  собственный  портретъ  (въ 
1876  г.),  оттиски  котораго  приложены  при  началѣ  настоящей 

*)  См.  въ  Архивѣ  И.  А.  X.,  дѣла  1871  г.,  № 8о. 

2)  См.  «Отчеты  И.  А.  X.»  за  1870—71  г.,  стр.  46,  и за  1871 — 72  г.,  стр.  53,  а также  въ 
Архивѣ  И.  А.  X.,  дѣла  1872  г.,  № 126;  1873,  № 65;  1874,  № 86;  1875,  № 83,  и 1877,  № 83. 
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статьи,  и портреты  лейбъ-медика  Н.  Ѳ.  Здекауера  (въ  1872  г.), 
часто  оказывавшаго  медицинскую  помощь  маститому  граверу,  и 
покойнаго  оберъ-гофмаршала  гр.  А.  П.  Шувалова  (въ  1873  г.), 
помогавшаго  ему  въ  его  служебной  карьерѣ  по  Эрмитажу,  а также 
еще  три  таблицы,  въ  контурахъ,  съ  изображеніями  керченскихъ 
древностей  — для  отчетовъ  Имп.  Археологической  Коммисіи  за 
1870  и 1871  г.  (въ  1873  г.)1). 

Осенью  1874  г.  должно  было  исполниться  50  лѣтъ  со  времени 
окончанія  Іорданомъ  курса  въ  Академіи.  Поэтому,  въ  іюлѣ  того 
года,  была  составлена  Правленіемъ  Академіи  докладная  записка  о 
дѣятельности  Іордана  и о празднованіи  его  юбилея  по  примѣру 
юбилеевъ  50-тилѣтней  службы  ректора  архитектуры  Тона  (въ 
1863  г.),  ректора  живописи  и скульптуры  Бруни  (въ  1 868  г.)  и 
профессора  архитектуры  А.  Брюллова  (въ  1871  г.). 

Препровождая  эту  записку,  вмѣстѣ  съ  послужнымъ  спискомъ 
Іордана,  управляющему  министерствомъ  Двора,  Е.  И.  В.  товарищъ 
президента  Академіи  просилъ  гр.  Адлерберга  (23  іюля)  ходатай- 
ствовать передъ  Государемъ  Императоромъ:  і)  о разрѣшеніи  празд- 
новать юбилей  Іордана  въ  залахъ  Академіи  и 2)  о пожалованіи 
ему  ордена  св.  Анны  і степени.  Въ  то  же  время  академикъ  В.  В. 
Алексѣевъ  былъ  приглашенъ  изготовить  модель  медали  въ  память 
имѣвшаго  быть  іб  сентября  1874  г.  юбилея  50-тилѣтней  худо- 
жественной дѣятельности  Іордана,  съ  изображеніемъ  на  лицевой 
сторонѣ  — портрета  юбиляра  и надписью:  «Ректору  живописи  и 
скульптуры,  профессору  гравированія  Ѳ.  И.  Іордану»,  а на  обо- 
ротѣ — лавроваго  вѣнка,  съ  надписью:  «отъ  Имп.  Академіи  Ху- 
дожествъ въ  день  50-тилѣтняго  юбилея,  1 6 сентября  1874  г.»  — 
Однако,  по  нѣкоторымъ  обстоятельствамъ,  оффиціальное  праздно- 
ваніе юбилея  пришлось  отложить  до  4 ноября,  и потому  сослуживцы 
Іордана  поздравили  его  1 6 сентября  неоффиціальнымъ  образомъ. 
Извѣстіе  объ  этомъ  поздравленіи  появилось  черезъ  день  въ  «С.-Пе- 
тербургскихъ Вѣдомостяхъ»  (см.  № 257,  въ  хроникѣ). 

Наконецъ,  когда  по  всеподданнѣйшему  докладу  министромъ 
Двора  вышеупомянутаго  ходатайства  Великаго  Князя  Государь  Импе- 
раторъ изъявилъ  на  удовлетвореніе  его  свое  согласіе  (27  октября), 
и когда  С.-Петербургскій  монетный  дворъ  доставилъ  въ  Академію 
выбитыя  медали  въ  честь  Іордана,  одну  золотую — для  юбиляра  и 
юо  бронзовыхъ — для  участниковъ  въ  празднествѣ  (і  ноября),  со- 


*)  См.  «Отчеты  И.  А.  X.»  за  1872 — 73  г.,  стр.  44,  и за  1873  — 74  г.,  стр.  41. 
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стоядось  оффиціальное  празднованіе  Іордановскаго  юбилея  !).  Послѣ 
врученія  юбиляру,  въ  малой  конференцъ-залѣ  Академіи,  Е.  И.  В. 
товарищемъ  президента  - ордена  св.  Анны  і степени  и конференцъ- 
секретаремъ — золотой  медали,  состоялся  въ  честь  Іордана  обѣдъ,  на 
которомъ  ректоръ  скульптуры  Резановъ  привѣтствовалъ  нашего 
гравера  отъ  имени  архитекторовъ,  профессоръ  живописи  Плѣша- 
новъ— отъ  имени  живописцевъ,  П.  П.  Семеновъ — отъ  имени  люби- 
телей искуства,  академикъ  Я.  К.  Гротъ -отъ  имени  литераторовъ, 
причемъ  онъ  указалъ,  какъ  на  заслугу  Іордана  передъ  отечественной 
литературой,  на  передачу  имъ  по  большей  части  изображеній  лите- 
раторовъ, а почетный  вольный  общникъ  П.  Н.  Петровъ  говорилъ 
вообще  о культурномъ  значеніи  гравюры  въ  дѣлѣ  народнаго  обра- 
зованія, особенно  у насъ  въ  Россіи  2). 

Черезъ  годъ  послѣ  своего  юбилея,  Іорданъ,  оставаясь  ректоромъ 
живописи  и скульптуры  и профессоромъ  гравированія  въ  Академіи, 
былъ  назначенъ  сверхъ  того  завѣдующимъ  мозаичнымъ  отдѣленіемъ 
ея.  Это  произошло  такимъ  образомъ.  Вслѣдствіе  представленія  кон- 
ференцъ-секретаря  отъ  і8  сентября  1875  г.  о назначеніи  Іордана 
на  открывшуюся  по  смерти  Бруни  вакансію  завѣдующаго  назван- 
нымъ отдѣленіемъ,  Великому  Князю  угодно  было  возложить  на 
нашего  гравера  исполненіе  обязанностей  управляющаго  этимъ  за- 
веденіемъ временно,  а 26  сентября  Правленіемъ  Академіи  была 
составлена  докладная  записка  Его  Высочеству  о томъ,  что: 

1)  Въ  1 866  г.,  за  смертію  завѣдывавшаго  мозаичными  работами,  химика  Джо- 
ванни Бонафеде,  и.  д.  вице-президента  Академіи,  ректоръ  архитектуры  Тонъ,  вхо- 
дилъ къ  министру  Двора  съ  рапортомъ  объ  упраздненіи  означенной  должности 
и о порученіи  завѣдыванія  мозаичными  работами  Совѣту  Академіи,  на  что 
гр.  Адлербергъ,  предписаніемъ  отъ  1 3 февраля,  увѣдомилъ,  что  онъ  не  находитъ 
удобнымъ  допустить  подобное  измѣненіе  въ  существующихъ  положеніяхъ,  безъ 
основательныхъ  предварительныхъ  соображеній,  признавая  сомнительнымъ  вопросъ 
о возложеніи  административныхъ  обязанностей  на  совѣщательное  собраніе,  а по- 
тому предложилъ  поручить  временно  главное  управленіе  мозаичнымъ  отдѣле- 
ніемъ ректору  Бруни  и завѣдываніе  техническою  частію  мозаичисту  Леопольду 
Бонафеде. 

2)  Въ  1 868  г.,  по  ходатайству  вице-президента  кн.  Гагарина,  въ  вознагражденіе 
полезныхъ  трудовъ  Бруни  (исполнявшаго  до  того  времени  свои  обязанности  без- 
возмездно) по  главному  управленію  мозаичнымъ  отдѣленіемъ,  Высочайше  повелѣно 
было  назначить  ему,  независимо  отъ  производимаго  ему  штатнаго  содержанія, 
еще  дополнительное  жалованье  по  1800  руб.  въ  годъ  изъ  свободнаго  оклада, 


*)  См.  въ  Акад.  Худож.,  личное  дѣло  о Іорданѣ,  № 28. 

а)  См.  «Гражданинъ»  1874  г.,  № 46,  и «Отчетъ  И.  А.  X.»  за  1875 — 74  г.,  стр.  79. 
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опредѣленнаго  по  штату  мозаичнаго  отдѣленія  на  содержаніе  завѣдующему  этими 
работами,  а въ  1872  г.,  за  увольненіемъ  Бруни  отъ  должности  ректора  Академіи, 
послѣдовало,  по  ходатайству  товарища  президента,  Высочайшее  повелѣніе:  въ 
добавокъ  къ  получаемому  Бруни  содержанію  по  должности  завѣдующаго  мозаич- 
ными работами,  въ  количествѣ  1800  руб.,  производить  изъ  штатнаго  оклада  по 
этой  должности  еще  по  юоо  руб.  въ  годъ,  впредь  до  выхода  его  въ  отставку. 

З)  За  смертію  Бруни,  завѣдываніе  мозаичными  работами  возложено  на  ректора 
Іордана,  вслѣдствіе  чего  Правленіе  и просило  о разрѣшеніи  производить  ему  доба- 
вочное содержаніе  въ  1800  руб.,  къ  получаемому  имъ  жалованью  по  должности 
ректора  въ  1200  р.  и профессора  гравированія  въ  300  р.  *). 

Въ  тотъ  же  день  было  написано  представленіе  объ  этомъ  отъ 
Великаго  Князя  министру  Двора  и,  по  всеподданнѣйшему  докладу 
ходатайства  Его  Высочества,  Государь  Императоръ  изъявилъ  на 
удовлетвореніе  его  свое  согласіе,  о чемъ  министръ  Двора  и увѣ- 
домилъ товарища  президента  Академіи  8 февраля  1876  г.* 2). 

Результатомъ  попеченій  Іордана  о мозаичномъ  отдѣленіи  Ака- 
деміи можно  считать  устроенную  тамъ  въ  1880  г.  выставку  мо- 
заичныхъ работъ  3). 

Намъ  остается  теперь  перечислить  послѣдніе  труды  Іордана  по 
гравюрной  части,  чтобы  закончить  предлагаемый  очеркъ  его  худо- 
жественной дѣятельности.  Не  смотря  на  слабость  руки  и зрѣнія 
въ  послѣдніе  годы  жизни,  нашъ  маститый  граверъ  все-таки  не 
покидалъ  рѣзца  до  самой  смерти  своей.  Такъ  имъ  награвированы 
были  въ  этотъ  періодъ  времени  портреты:  Императора  Алек- 

сандра II  (въ  1874 — 75  г.),  Государя  Императора  Александра  III 
въ  бытность  Его  еще  Наслѣдникомъ  Престола  (въ  1875  — 77  г-)>  на“ 
стоятеля  Валаамскаго  монастыря,  игумена  Дамаскина  (въ  1877  — 78  г.), 
извѣстнаго  собирателя  гравюръ,  сенатора  Д.  А.  Ровинскаго  (въ 
1878  — 79  г.),  Великаго  КнязяВладиміра  Александровича  (1879 — 8о  г.), 
перваго  по  времени  президента  Академіи  художествъ  И.  И.  Шу- 
валова (въ  1880 — 8і  г.)4),  знаменитаго  русскаго  гравера  Екатери- 
ненскихъ  временъ  Г.  Скородумова,  съ  его  собственнаго  акварель- 
наго портрета  (въ  1 88 1 — 82  г.),  и наконецъ  старѣйшихъ  изъ  про- 
фессоровъ живописи  въ  Академіи  художествъ:  Левицкаго,  Шебуева 
и Егорова  (въ  1882—83  г-)-  Послѣдняя  доска  осталась  впрочемъ 
несовсѣмъ  конченною. 


')  См.  въ  Архивѣ  И.  А.  X.,  дѣла  1877  г.,  № 32.— Впослѣдствіи  Іорданъ  получалъ  по  долж- 
ности ректора— 2400  р.  и профессора  гравированія — 1800  р. 

а)  См.  въ  Акад.  Худож.  личное  дѣло  о Іорданѣ,  № 28. 

а)  См.  объ  этой  выставкѣ  «Нов.  Время»,  №№  1419  и 1459»  а также  «С.-Пб.  Вѣд.»,  № 56- 

4)  См.  «Отчеты  И.  А.  X.»  за  1874—75  г.,  стр.  36;  за  1875  —76  г.,  стр  33;  за  1876—77  г., 
стр.  34;  за  1877—78  г.,  стр.  56;  за  1878—79  г.,  стр.  37;  за  1879—80  г.,  стр.  36. 
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Посылая  оттиски  своихъ  послѣднихъ  произведеній  въ  Импера- 
торскую Публичную  Библіотеку,  Іорданъ,  въ  письмахъ  своихъ  къ 
библіотекарю  тамошняго  художественнаго  отдѣленія,  В.  В.  Стасову, 
называлъ  ее:  «храмомъ  безсмертія»,  «безсмертной  сокровищницей» 
или  «безсмертнымъ  хранилищемъ  ума  и труда»,  «дарохранительницей 
знаменитыхъ  и слабыхъ  труженниковъ  искуства  и наукъ»,  и отзы- 
вался о собственныхъ  работахъ  такимъ  образомъ: 

«Пусть  и мой  слабый  трудъ,  портретъ  нашего  Президента,  В.  К.  Владиміра 
Александровича, — писалъ  онъ  въ  запискѣ  отъ  19  ноября  1880  г., — найдетъ  уго- 
локъ въ  вашихъ  портфеляхъ  и будетъ  только  не  какъ  предсмертная  пѣснь  лебедя, 
но  ночной  крикъ  филина,  ибо  въ  мои  8о  лѣтъ  должно  ожидать,  что  нс  удав- 
шаяся моя  послѣдняя  работа  есть  несносный  ночной  крикъ  филина,  предвѣща- 
ющій, что  этотъ  трудъ  есть  послѣдній.  Новая  работа  все-таки  въ  ходу». 

«Примите  еще  листокъ  моей  запоздалой  по  годамъ  работы — портретъ  достой- 
наго Россіи  мужа,  И.  И.  Шувалова,  писалъ  онъ  въ  другой  запискѣ  отъ  30  іюля 
1 88 1 г.  Прошу,  будьте  снисходительны  къ  его  слабостямъ;  тому  виною  8 і-й  годъ 
моей  жизни,  въ  который  годъ  рука  не  слушаетъ  своего  хозяина,  ибо  духъ  бодръ, 
но  плоть  немощна». 

Подъ  конецъ  жизни  Іордана,  многія  изъ  гравированныхъ  имъ 
досокъ  перешли  въ  собственность  Академіи,  гдѣ  и можно  полу- 
чать съ  нихъ  оттиски.  Такъ  отъ  него  пріобрѣтены  были:  въ  1872  г., 
за  2000  р., — «Преображеніе»  (котораго  сдѣлано  было  до  того  вре- 
мени всего  300  оттисковъ);  въ  1875  г. — «Св.  Семейство»  и «пор- 
треты Перуджино  съ  Рафаелемъ»;  въ  1876,  1878  и 1 88 1 гг. — пор- 
треты Государей  Императоровъ  Александра  II  и Александра  III  и 
Великаго  Князя  Владиміра  Александровича,  по  500  р.  за  каждый; 
въ  1880  г.  — портретъ  Д.  А.  Ровинскаго,  за  400  р.;  въ  1882  г. — 
портреты:  его  собственный,  Н.  Ф.  Здекауера,  гр.  А.  II.  Шувалова, 
игумена  Дамаскина,  за  юоо  р.  всѣ  четыре '). 

Послѣднее  время  своей  жизни  Іорданъ  часто  и серьезно  хво- 
ралъ, и его  очень  поддерживалъ  своими  знаніями  и опытностію 
лейбъ-медикъ  Здекауеръ.  Но  все-таки  природа  взяла  свое,  и нашъ 
маститый  художникъ  скончался,  послѣ  продолжительной  и тяжкой 
болѣзни,  19  сентября  1883  г.,  въ  5г/4  ч.  пополудни.  21-го  числа, 
въ  8 ч.  вечера,  происходило  перенесеніе  его  тѣла  изъ  квартиры  въ 
академическую  церковь  (такъ  какъ  за  нѣсколько  лѣтъ  передъ 
смертью  Іорданъ  перешелъ  въ  православіе),  а 22-го  отпѣваніе,  ко- 
торое совершалъ  преосвященный  Леонтій,  архіепископъ  Варшавскій, 
и почтилъ  своимъ  присутствіемъ  Августѣйшій  Президентъ  Академіи. 


')  См.  въ  Акад.  Худож.  личное  дѣло  о Іорданѣ,  № 28. 
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Затѣмъ  смертные  останки  многозаслуженнаго  художника,  сопро- 
вождаемые густою  толпою  его  почитателей,  были  донесены  на  ру- 
кахъ до  самой  могилы  на  Смоленскомъ  кладбищѣ.  Передъ  гробомъ 
несли  нѣсколько  вѣнковъ  отъ  сослуживцевъ,  учениковъ  и люби- 
телей искуства. 


Тиціанъ. 


уиціанъ  и герцогин/і  уКлеонора  ^рбинсь^ар. 


Статья  М.  Таузиша. 

Рисіісігіа  е Ьека,  петісЬе  еіегпе 
Ье  врагіап  пеі  зетЬіапіе,  а Гга  1е  сі§1іа 
II  ігопо  сіеііе  Сгагіе  зі  сіізсегпе  *). 

Р.  Агеііпо. 

I.  Вопросъ  и отвѣтъ. 

ъ исторіи  искуства  встрѣчаются  истины,  ясныя,  какъ 
день.  Онѣ  извѣстны  каждому  любителю;  о нихъ 
говорятъ,  какъ  о давно  знакомыхъ,  на  нихъ  ссы- 
лаются, какъ  на  очевидныя.  Но  вдругъ  приходитъ 
въ  голову  вопросъ:  отчего-же  это  такъ? — и то,  что 
казалось  вамъ  яснымъ  и свѣтлымъ,  приходится  еще 
озарять  слабымъ  лучемъ,  находящимся  въ  вашемъ  рас- 
пораженіи,  приходится  доказывать  то,  что  вы  прежде 
считали  за  нетребующее  доказательствъ,  что  вы,  не  раз- 
суждая, принимали  на  вѣру.  И вотъ  вы  углубляетесь  въ 
себя,  обращаетесь  къ  своимъ  тоненькимъ  запискамъ  и 
тетрадкамъ,  а затѣмъ  прибѣгаете  къ  толстымъ  книгамъ, 
изъ  которыхъ  обыкновенно  почерпается  мудрость.  Но 


*)  Скромность  и красота,  вѣчные  враги,  сошлись  на  ея  лицѣ,  и на  ея  челѣ  видѣнъ  тронъ 
Грацій. 
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всѣ  поиски  напрасны!  Вокругъ  встаютъ  все  большія  и большія 
сомнѣнія,  пока  наконецъ  вы  не  попадете  уже  въ  совершенныя  по- 
темки. Тогда  покидаетъ  васъ  послѣдняя  надежда,  и для  того,  чтобы 
успокоиться,  вамъ  остается  только  одно:  перейдти  къ  какому-ни- 
будь другому  предмету. 

Литературные  источники  всегда  болѣе  или  менѣе  неудовлетво- 
рительны; они  далеко  недостаточны  для  того,  чтобы  давать  намъ 
желаемыя  разъясненія  по  каждому  вопросу,  достойному  изученія. 
Это  справедливо  не  только  относительно  исторіи  искуства,  но  и 
вообще  всякой  отрасли  историческаго  знанія.  Однако,  излишне  не 
довѣрять,  прежде  чѣмъ  произведено  изслѣдованіе,  переходить  отъ 
недостаточности  свидѣтельствъ  къ  невозможности  извѣстнаго  со- 
бытія,— было  бы  тоже  своего  рода  предразсудкомъ.  Изъ  того,  что 
письменные  памятники  даннаго  времени  хранятъ  молчаніе  по  поводу 
того  или  другаго  факта,  еще  не  слѣдуетъ  (если  только  въ  этихъ 
памятникахъ  нѣтъ  ничего  прямо  или  косвенно  ему  противорѣча- 
щаго),  что  они  отрицаютъ  самый  фактъ. 

Къ  счастью,  исторія  искуствъ  владѣетъ  однимъ,  особымъ  источ- 
никомъ, къ  которому  источники  литературные  присоединяются 
только  въ  нужныхъ  случаяхъ.  Это — самыя  созданія  искуства,  ко- 
торыя, собственно  говоря,  и составляютъ  предметъ  историческихъ 
изслѣдованій.  Художественныя  произведенія  имѣютъ  свой  собствен- 
ный языкъ,  понятный  для  того,  кто  умѣетъ  предлагать  имъ  вопросы. 
Если  только  мы  посвятимъ  имъ  должное  вниманіе,  они  могутъ 
разсказать  иному  изъ  насъ  тотъ  или  другой  эпизодъ  своей  исторіи, 
уже  не  разъ  разсказанный  ими  другимъ,  прежде  чѣмъ  намъ,  а въ 
удачную  минуту  даже  откроютъ  для  насъ  нѣчто  новое,  не  требуя 
притомъ,  чтобы  мы  держали  эту  новость  въ  секретѣ.  Одной  изъ 
такихъ  общедоступныхъ  тайнъ  посвящена  настоящая  статья. 

Дѣло  идетъ  о предположеніи,  что  три  превосходнѣйшія  жен- 
скія изображенія  Тиціана,  находящіяся  въ  публичныхъ  галереяхъ 
Флоренціи,  представляютъ  одну  и ту  же  особу,  а именно  Элеонору, 
герцогиню  Урбинскую.  Исходнымъ  пунктомъ  для  этого  предполо- 
женія служитъ  портретъ  герцогини  въ  пожиломъ  уже  возрастѣ, 
хранящійся  въ  Флорентійскихъ  Уффиціяхъ  (№  599  каталога), 
парный  къ  портрету  ея  мужа,  герцога  Франческо  - Маріа  делла- 
Ровере  (№  605).  Вторая  картина — извѣстная  «Венера  Урбинская» 
въ  трибунѣ  Уффицій  (№  іі  17),  а третья  — знаменитая  «Веііа  сіі 
Тігіапо»  въ  палаццо  Питти  (№  18). 

Предположеніе  о тождествѣ  этихъ  трехъ  женщинъ,  изображен- 
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ныхъ  въ  различномъ  возрастѣ,  не  ново:  Я.  Бурхардъ,  еще  въ  пер- 
вомъ изданіи  своего  превосходнаго  путеводителя  по  Италіи  (Сісе- 
гопе),  говоритъ  о Венерѣ  Урбинской:  «Голова  ея  имѣетъ  тѣ  же 
черты,  что  и Веііа  дворца  Питти»,  въ  выноскѣ  же  подъ  текстомъ 
присовокупляетъ:  «Герцогиня  (№  599)  имѣетъ  тотъ  же  типъ».  Во 
второмъ  изданіи  этой  книги,  А.  Цанъ,  которому  принадлежитъ  ея 
переработка,  тамъ,  гдѣ  упоминается  о «Веііа»,  сдѣлалъ  еще  примѣ- 
чаніе: «Это — таже  личность,  что  и знаменитая  Венера,  а равно  и 
Герцогиня  Уффицій». 

Но  послѣ  этого,  къ  чему  дальнѣйшіе  споры,  дальнѣйшія  до- 
казательства? Зачѣмъ?  Затѣмъ,  что  этому  утвержденію  противопо- 
ставляются другія,  подкрѣпляемыя  также  извѣстными  именами; 
затѣмъ,  что  этотъ  взглядъ,  пока  ему  на  помощь  не  приведены  до- 
статочные доводы,  зиждется  во  всякомъ  случаѣ  на  вѣрѣ;  затѣмъ, 
что  исторія  искуства,  точно  такъ  же,  какъ  и всякая  другая  наука, 
должна  отрѣшиться  отъ  безусловной  вѣры  въ  авторитеты, — однимъ 
словомъ,  затѣмъ,  чтобы  изъ  существовавшихъ  доселѣ  субъектив- 
ныхъ истинъ  добыть  правду  объективную,  историческую. 

Для  того,  чтобы  достигнуть  этого  въ  разсматриваемомъ  вопросѣ, 
прежде  всего  надлежитъ  принять  въ  соображеніе  преданіе,  по  ко- 
торому всѣ  три  картины:  «Герцогиня»,  «Веііа»  и «Венера»,  счи- 
таются вышедшими  изъ  одного  и того  же  хранилища,  а именно 
изъ  собранія  герцоговъ  Урбинскихъ.  Черезъ  наслѣдницу  ихъ,  по- 
слѣднюю отрасль  Ровере,  Витторію,  бывшую  за  мужемъ  за  Ферди- 
нандомъ II  Тосканскимъ,  это  собраніе  перешло  въ  домъ  Медичи. 
Въ  описи  хорошихъ  картинъ,  пересланной  по  этому  случаю  изъ 
«СиагсІагоЬа»  герцога  Урбинскаго  во  Флоренцію  въ  1631  году,  зна- 
чатся: подъ  № 5 портретъ  герцога  Франческо-Маріа,  работы  Ти- 
ціана, и подъ  № і т портретъ  герцогини  Элеоноры,  «въ  старинномъ 
костюмѣ»,  также  Тиціана  ’).  Далѣе  показаны:  подъ  № 14  его  же 
«Магдалина» — картина,  находящаяся  въ  галереѣ  Питти;  подъ  №№  23 
и 31 — изображенія  папы  Юлія  II,  будто  бы  принадлежащія  кисти 
Рафаеля;  подъ  № 7 — большая,  писанная  Тиціаномъ,  картина, 
представляющая  лежащую  нагую  женщину,  а подъ  № 45 — портретъ 
той  же  женщины,  но  уже  одѣтой,  болѣе  чѣмъ  полуфигура,  работы 
Тиціана. 

Нѣтъ  никакого  сомнѣнія,  что  подъ  двумя  послѣдними  карти- 


')  Аигеііо  Соиі,  Ье  Саііегіе  сП  Рігепге,  1872,  стр.  333.  Ыои  сіе’  диасігі  Ьиопі  сііе  егапо  іп 
СиагсІагоЬа  сі’ЫгЬіпо  и ир. 
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нами  должно  разумѣть  такъ  называемую  «Венеру  Урбинскую» 
( N°  1 1 1 7 трибуны)  и «Веііа  сіі  Тігіапо»  (галереи  Питти).  Онѣ  обѣ 
происходятъ  — а на  это  до  послѣдняго  времени  не  обращалось  вни- 
манія— изъ  хранилища  герцоговъ  Урбинскихъ.  Должно  также  за- 
мѣтить, что  въ  ту  пору,  т.  е.  въ  1631  г.,  нагая  лежащая  женщина 
еще  не  называлась  Венерою,  а считалась  портретомъ,  причемъ  не 
существовало  сомнѣнія  въ  тождественности  изображенной  здѣсь 
личности  съ  тою,  которая  носитъ  теперь  названіе  «Красавицы»  или 
«Любовницы»  Тиціана  и находится  въ  палаццо  Питти.  Такъ  свѣжо 
еще  было  тогда  преданіе.  Но  съ  другой  стороны,  тогда  не  упоми- 
налось, чей  это  именно  портретъ,  и не  указывалось,  что  онъ  изо- 
бражаетъ герцогиню  Элеонору  въ  молодости.  Отсюда  однако  не 
слѣдуетъ,  чтобы  этого  тождества  не  знали.  Могли  даже  существо- 
вать причины  нарочно  скрывать  его,  а это  могло  повести  къ  тому, 
что  эта  часть  преданія  была  совсѣмъ  забыта  впослѣдствіи.  Въ  сто- 
лѣтіе, протекшее  съ  эпохи  Возрожденія,  нравы  и воззрѣнія  сильно 
измѣнились,  и почтеніе,  подобающее  настоящей,  природной  владѣ- 
тельной герцогинѣ,  не  допускало  даже  мысли  о томъ,  что  она 
могла  не  соединять  въ  себѣ  женской  стыдливости  съ  обворожи- 
тельною красотою  и дозволила  изобразить  себя  въ  полной  наготѣ. 

Напротивъ,  по  новому  кодексу  нравственности,  казалось  вполнѣ 
естественнымъ,  что  владѣтельный  герцогъ  вздумалъ  увѣковѣчить 
въ  подобномъ  видѣ  одну  изъ  своихъ  возлюбленныхъ.  Но  такое 
предположеніе  встрѣчаетъ  особаго  рода  затрудненіе.  Несомнѣнно 
(каталогъ  и донынѣ  свидѣтельствуетъ  объ  этомъ),  что  разсматри- 
ваемое изображеніе  нагой  женщины  было  исполнено  для  герцога 
Франческо  - Маріа  делла-Ровере.  Между  тѣмъ  этотъ  знаменитый 
воинъ  представляетъ,  по  части  любовныхъ  дѣлъ,  рѣдкое  исключе- 
ніе изъ  числа  современныхъ  ему  итальянскихъ  государей  и членовъ 
его  собственной  фамиліи.  Исторія  не  говоритъ  о томъ,  чтобы  онъ 
имѣлъ  побочныхъ  дѣтей,  подобно  своему  двоюродному  брату,  папѣ 
Юлію  II,  или  своему  сыну,  кардиналу  Джуліо.  Франческо-Маріа 
былъ  скорѣе  человѣкъ  строго-нравственный.  Оскорбленная  жен- 
ская честь  находила  въ  немъ  непреклоннаго  мстителя,  и необыкно- 
венныя вещи  разсказывались  о той  горячей  любви,  съ  какою  онъ 
относился  къ  своей  прекрасной  супругѣ  до  самой  ея  смерти,  по- 
слѣдовавшей послѣ  тридцатилѣтняго  ихъ  супружества.  Если  бы 
онъ,  кромѣ  того,  имѣлъ  еще  любовницу,  то  объ  этомъ  было  бы 
хоть  разъ  упомянуто  историками.  Въ  виду  всего  этого,  нѣкото- 
рымъ лицамъ  пришло  на  мысль,  что  на  картинѣ  представлена  не 
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его  возлюбленная,  а любовница  его  сына,  герцога  Джобальдо  II, — 
мнѣніе,  лишенное  всякаго  основанія. 

Элеонора  принадлежала  къ  числу  женщинъ  княжескаго  рода, 
игравшихъ  важную  роль  въ  блестящую  пору  итальянскаго  Возрож- 
денія. Она  происходила  изъ  Мантуанской  фамиліи  Гонзага,  извѣст- 
ной по  тонкому  артистическому  вкусу  своихъ  представителей.  Ея 
отецъ — маркграфъ  Джованни  Франческо  II,  дѣдъ — Федериго,  а пра- 
дѣдъ— тотъ  самый  Лодовико  III,  который,  вмѣстѣ  со  своею  супру- 
гою, Барбарою  Бранденбургскою,  изображенъ  въ  такъ  называемой 
Сатега  сіе’  Зрозі,  въ  старомъ  замкѣ,  кистью  великаго  Андреа  Ман- 
теньи. Мать  Элеоноры  была  знаменитая  Изабелла  д’Эсте,  сестра 
Альфонса  Феррарскаго,  послѣдняго  мужа  Лукреціи  Борджіа,  самая 
умная  и самая  достойная  уваженія  изъ  принцессъ  Италіи,  увѣ- 
ковѣченная похвалами  Аріосто,  Банделло,  Пьетро  Бембо,  Пико-делла- 
Мирандолы  и Бернардо  Тассо,  а еще  бодѣе  свидѣтельствами  объ 
ея  интимной  жизни,  какія  сохранились  для  насъ  въ  ея  письмахъ  и 
въ  инвентарѣ  ея  художественнаго  собранія.  Изабелла  родилась  въ 
1474  г.,  а вышла  замужъ  за  Франческо  Гонзагу  въ  1493  г.;  Элео- 
нора, ея  старшая  дочь,  родилась  въ  томъ  же  1493  г.  Вскорѣ  по  вос- 
шествіи на  папскій  престолъ  Юлія  II,  она  была  помолвлена  за  его 
внука,  Франческо-Маріа  делла-Ровере,  обрученнаго  передъ  тѣмъ  съ 
одною  изъ  Борджіа. 

Франческо-Маріа  родился  въ  1490  г.  Десяти  лѣтъ  отъ  роду, 
онъ  уже  сопровождалъ  своего  отца  въ  его  походѣ  въ  Синигалью, 
которая  не  задолго  передъ  тѣмъ  была  отнята  у этого  послѣдняго 
Цезаремъ  Борджіа.  Франческо  приходился  племянникомъ  послѣд- 
нему Монтефельтро,  герцогу  Гвидобальдо  Урбинскому.  Въ  1504  г. 
онъ  былъ  усыновленъ  послѣднимъ,  а въ  1508  наслѣдовалъ  ему  въ 
управленіи  Урбинскимъ  герцогствомъ.  Элизабета  Гонзага,  младшая 
сестра  Франческо  Мантуанскаго,  была  жена,  а впослѣдствіи  вдова 
герцога  Гвидобальдо;  слѣдовательно,  она  приходилась  герцогу  Фран- 
ческо-Маріа нареченною  матерью,  а его  невѣстѣ,  Элеонорѣ,  тет- 
кою. Бракъ  Франческо-Маріа  съ  Элеонорою  былъ,  по  благосло- 
венію папы  Юлія  II,  торжественно  заключенъ  рег  ргосша  въ  Ва- 
тиканѣ 2 мая  1505  г.,  въ  дѣйствительности  же  совершенъ  28  сен- 
тября 1509  г.  Элеонорѣ  было  тогда  іб  лѣтъ.  Она  поселилась  съ 
супругомъ  въ  знаменитомъ  замкѣ  Монтефельтро,  въ  Урбино,  откуда 
вскорѣ  затѣмъ  графъ  Бальтасаръ  Кастильоне  писалъ,  что  „молодая 
герцогиня  съ  каждымъ  днемъ  становится  изящнѣе,  краше  и разум- 
нѣе—гораздо  больше,  чѣмъ  можно  было  бы  ожидать  по  ея  годамъ”. 
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Съ  этого  времени  Элеонора,  какъ  вѣрная  подруга,  раздѣляла 
со  своимъ  воинственнымъ  мужемъ  его  превратную  судьбу.  Послѣ 
отрадныхъ  дней,  когда  на  папскомъ  престолѣ  сидѣлъ  его  дядя? 
настало,  при  Львѣ  X,  тяжелое  для  герцога  время.  Послѣдній  отнялъ 
наконецъ  у Франческо  въ  1516  г.,  герцогство,  дабы  отдать  его 
своему  племяннику,  недостойному  Лоренцо  Медичи.  Напрасно  бла- 
городная герцогиня,  вдова  Элизабета,  спѣшила  въ  Римъ  умолять 
папу:  онъ  даже  съ  трудомъ  согласился  признать  за  Элеонорой 
право  на  ея  приданое,  и,  не  смотря  на  удачный  исходъ  похода, 
Ровере  долженъ  былъ  подписать  свое  отреченіе  и удалиться  въ 
изгнаніе,  заблаговременно  переведя  въ  Мантуу,  какъ  въ  надежное 
мѣсто,  свое  семейство  и одного  наиболѣе  преданнаго  совѣтника.. 
Только  послѣ  смерти  Льва  X явилась  для  него  возможность  воз- 
вратиться въ  свои  владѣнія;  весною  1523  г.  онъ  отослалъ  свою 
жену  и ребенка  въ  Пезаро  и былъ  возстановленъ  въ  своихъ  пра- 
вахъ Адріаномъ  II.  Вскорѣ  затѣмъ,  Франческо-Маріа  вступилъ,  въ 
качествѣ  главнокомандующаго,  на  службу  къ  венеціянцамъ  и былъ 
ими  всячески  отличаемъ.  Его  военные  подвиги  принадлежатъ  исто- 
ріи этого  достопамятнаго  времени.  Въ  приготовленіяхъ  къ  боль- 
шой экспедиціи  противъ  турокъ,  его  постигла  внезапная  смерть: 
онъ  умеръ  отъ  яда,  поднесеннаго  неизвѣстнымъ  завистникомъ,  въ 
Пезаро,  20  октября  1538  г.,  всего  48  лѣтъ  отъ  роду. 

Во  время  его  частыхъ  отлучекъ  изъ  владѣній,  заботы  по  ихъ 
управленію  лежали  на  его  женѣ,  Элеонорѣ.  Въ  одинъ  изъ  его  прі- 
ѣздовъ домой,  она  удивила  его  тѣмъ,  что  окончила  постройку  рос- 
кошной Ѵіііа  ітрегіаіе  близъ  Пезаро  и великолѣпно  отдѣлала  ее, 
какъ  гласитъ  о томъ  надпись  на  этомъ,  теперь  уже  разрушившемся 
дворцѣ.  Большую  часть  имѣній,  оставленныхъ  ей  въ  наслѣдство 
мужемъ,  она,  уже  въ  1539  г.,  передала  своимъ  сыновьямъ  Гвидо- 
бальдо  и Джуліо,  за  собою  же  удержала  только  Мондольфскій 
округъ.  Скончалась  она  15  февраля  1350  г.  въ  Урбино,  57  лѣтъ 
отъ  роду.  Изъ  ея  сыновей,  Федериго  род.  въ  1511  г.,  и умеръ  въ 
раннемъ  возрастѣ;  другой  ея  сынъ  и наслѣдникъ  герцога,  Гвидо- 
бальдо  И,  род.  въ  1514  г.,  а третій,  кардиналъ  Джуліо,  въ  1533  г. 
Пережили  ее  и три  дочери:  Ипполита,  выданная  въ  1531  г.  замужъ 
за  дона  Антонія  Аррагонскаго,  двоюроднаго  брата  маркиза  дель- 
Гвасто;  Джулія,  обвѣнченная  въ  1548  г.  съ  Альфонсомъ  д’Эсте, 
маркизомъ  Монтеккіо,  сыномъ  Альфонса  I Феррарскаго,  и Элиза- 
бета, супруга  Альберта  Чибо,  князя  Массы  и Каррары. 

Приведя  краткія  указанія  относительно  происхожденія  трехъ 
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разсматриваемыхъ  картинъ  1 иціана  и представивъ  біографическія 
свѣдѣнія  о герцогинѣ  Элеонорѣ,  обратимся  теперь  къ  доказатель- 
ству того,  что  представленная  на  этихъ  картинахъ  особа— никто 
другая,  какъ  Элеонора.  Въ  вопросѣ,  входящемъ  въ  область  исторіи 
искуства,  нельзя  требовать  строго-математическихъ  доказательствъ, 
особенно  въ  тѣхъ  случаяхъ,  когда  дѣло  идетъ  о портретахъ,  даю- 
щихъ вообще  лишь  мало  точекъ  опоры  для  вывода  заключеній. 
Но  многіе  отдѣльные  факты,  будучи  сведены  вмѣстѣ,  все-таки  мо- 
гутъ установить  доказываемое  положеніе  съ  достаточною  степенью 
вѣроятности. 


II.  Невѣста  и ея  мать. 

Примемъ  теперь  въ  соображеніе  еще  одну,  четвертую,  картину 
Тиціана,  которую  слѣдуетъ  считать  за  самое  раннее  изъ  дошед- 
шихъ до  насъ  изображеній  герцогини  Элеоноры.  Это  произведе- 
ніе находится  въ  вѣнскомъ  Бельведерѣ  и носитъ  названіе:  «Полу- 
нагая дѣвушка»  (I  этажъ,  II  зала,  № 35).  На  тождественность 
изображеннаго  здѣсь  лица  съ  Веііа  палаццо  Нитти  указалъ  еще 
О.  Миллеръ  *),  какъ  на  вполнѣ  очевидную;  странно  однако,  что  онъ 
сомнѣвается  въ  подлинности  этой  дивной  картины.  Иначе  судитъ 
Ваагенъ  2).  Между  различными  изображеніями  этого  рода  у Ти- 
ціана— говоритъ  онъ  о такъ  называемыхъ  «любовницахъ»,  какими 
въ  старину  было  принято  называть  всѣ  полунагія  женскія  фигуры 
этого  художника — эта  картина  самая  выдающаяся.  Наивное  выра- 
женіе прелестнаго  личика,  граціозный  и весьма  естественный  мо- 
тивъ, тщательный  рисунокъ  формъ,  тонко  вылѣпленныхъ  въ  пол- 
номъ свѣтѣ,  въ  ясномъ  и свѣтломъ  золотистомъ  тонѣ,  свидѣтель- 
ствуютъ, что  картина  относится  къ  ранней  порѣ  художника.  Не 
смотря  на  нѣкоторыя  слабыя  части  картины,  эти  достоинства  остана- 
вливаютъ на  себѣ  вниманіе  зрителя.  Даже  по  возрасту  изображенной 
особы,  произведеніе  это  должно  быть,  въ  отношеніи  времени,  поста- 
влено впереди  флорентійскихъ  картинъ,  о которыхъ  было  говорено 
въ  предыдущей  главѣ.  Мы  видимъ  здѣсь  Элеонору  въ  полномъ 
блескѣ  удивительной,  но  еще  только-что  распускающейся,  юной 
красоты.  Въ  отличіе  отъ  прочихъ,  мы  будемъ  называть  это  изоб- 
раженіе «Невѣстою».  Это  названіе  оправдывается  вышеприведен- 
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ными  біографическими  данными,  удостовѣряющими,  что  герцогиня 
двѣнадцати  лѣтъ  отъ  роду  была  уже  сговорена,  а шестнадцати — 
вышла  замужъ.  Однако,  слово  «Невѣста»  надо  принимать  здѣсь 
въ  томъ  же  широкомъ  значеніи,  какое  имѣетъ  у итальянцевъ 
слово  зроза:  оно  можетъ  означать  не  только  рготезза  зроза,  но  и 
зроза  поѵеііа,  т.  е.  «новобрачная»,  «молодая  женщина». 


Невѣста. 


Тутъ  мы  встрѣчаемся  разомъ  съ  двумя  затрудненіями  внѣшняго 
свойства.  Вопервыхъ,  въ  литературѣ  не  имѣется  никакихъ  извѣс- 
тій о томъ,  чтобы  Тиціанъ  такъ  рано  уже  находился  въ  сноше- 
ніяхъ съ  герцогами  Мантуи,  Феррары  или  Урбино  и писалъ  для 
нихъ  портреты.  Только  подъ  1516  годомъ  впервые  встрѣчается  ука- 
заніе на  его  пребываніе  въ  Феррарѣ;  напротивъ,  по  свидѣтельству 
источниковъ,  дружба  его  съ  Гонзагами  и Ровере  относится  ко  вре- 
мени, гораздо  позднѣйшему.  Однако,  письменные  памятники,  гово- 
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рившіе  о ней,  быть  можетъ,  не  дошли  до  насъ,  или  остаются  намъ 
неизвѣстными,  или  же,  наконецъ,  это  разнорѣчіе  происходитъ  отъ 
того,  что  на  молодаго  художника  обращалось  далеко  не  такое 
вниманіе,  какое  впослѣдствіи  возбуждалъ  знаменитый  живописецъ 
императора  Карла  Ѵ-го, — обстоятельство,  на  которое  нерѣдко  ука- 
зываютъ многіе  источники.  Такъ,  напр.,  никто  не  сомнѣвается,  что 
Тиціанъ,  свою  знаменитую  картину  «Кесаревъ  денарій»,  находя- 
щуюся въ  Дрезденской  галереѣ,  написалъ  для  Альфонса  I д’Эсте, 
хотя  эта  картина  была  исполнена  имъ  за  десять  лѣтъ  до  того 
года,  подъ  которымъ  въ  письменныхъ  памятникахъ  впервые  упо- 
минается объ  его  пребываніи  въ  Феррарѣ.  Равнымъ  образомъ,  рядъ 
заказовъ,  сдѣланныхъ  Тиціану  герцогомъ  Франческо-Маріа  Урбин- 
скймъ,  съ  большою  вѣроятностью  можетъ  быть  отнесенъ  не  ис- 
ключительно къ  послѣднему  году  правленія  и жизни  этого  госу- 
даря, хотя  въ  письменныхъ  источникахъ  объ  этихъ  заказахъ  гово- 
рится только  подъ  означеннымъ  годомъ.  На  время,  когда  начались 
сношенія  Тиціана  съ  герцогомъ,  надо  смотрѣть,  какъ  на  вопросъ 
еще  открытый,  что  можно  также  сказать  и относительно  сноше- 
ній художника  съ  старѣйшими  Мантуанскими  маркграфами.  Сверхъ 
того  должно  замѣтить,  что  между  этими  княжескими  фамиліями 
существовало  близкое  родство,  и онѣ  находились  въ  частыхъ  взаим- 
ныхъ сношеніяхъ.  Тиціанъ  могъ  видѣть  Элеонору,  ровно  какъ  и 
ея  мать,  на  ихъ  родинѣ,  въ  Феррарѣ,  гдѣ  онѣ  нерѣдко  гащивали. 
Это  приводитъ  насъ  къ  разсмотрѣнію  втораго  затрудненія. 

Никто  не  станетъ  отрицать,  что  тонкое  и плавное,  нѣжное  и 
отличающееся  удивительною  лѣпкою  тѣла  письмо  картины  «Не- 
вѣста» принадлежитъ  раннему  періоду  дѣятельности  Тиціана.  Но  по 
одному  только  характеру  письма  нельзя  опредѣлить  ни  года,  ни 
даже  приблизительнаго  времени,  когда  было  исполнено  это  про- 
изведеніе. «Невѣста»  однако  имѣетъ  свою  исторію.  Съ  нѣкотораго 
времени  она  виситъ  въ  вѣнской  картинной  галереѣ,  составляя 
пару  къ  извѣстному  портрету  Изабеллы  д’Эсте,  писанному  также 
Тиціаномъ.  Обѣ  картины  имѣютъ  одинаковые  размѣры  (3  фута 
2 дюйма  высоты  и 2 фута  ширины).  Оба  портрета,  матери  и до- 
чери, происходятъ  изъ  сообранія  короля  Карла  I Англійскаго. 
Въ  каталогѣ  этого  собранія  ’),  «Невѣста»  названа  произведеніемъ 
Тиціана  и описана  такими  словами:  «Изображеніе  итальянки,  обѣ- 
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ими  руками  поддерживающей  на  своихъ  нагихъ  плечахъ  подбитую 
мѣхомъ  накидку.  Пріобрѣтено  королемъ  въ  Испаніи.  Полуфигура 
въ  натуральную  величину.  Высота  3'  1 1";  ширина  2'».  Отсюда  видно, 
что  въ  настоящее  время  картина  стала  нѣсколько  короче,  что  легко 
могло  произойдти  вслѣдствіе  плохаго  состоянія  полотна. 

Портретъ  матери,  Изабеллы  д’Эсте,  также  находился  въ  кол- 
лекціи Карла  I.  Въ  каталогѣ  Вертю  онъ  названъ  портретомъ  марк- 
графини Мантуанской,  «одѣтой  въ  старинное  платье  изъ  краснаго 
бархата»,  тогда  какъ  на  самомъ  дѣлѣ  платье  на  ней  синяго  цвѣта, 
съ  чернымъ.  Но  такъ  какъ  описаніе  картины  и означеніе  ея  вели- 
чины во  всемъ  остальномъ  вполнѣ  согласны  съ  дѣйствительностью, 
и неизвѣстно  другаго  оригинала,  къ  которому  могло  бы  быть  от- 
несено это  описаніе,  то  еще  Крафтъ,  въ  своемъ  каталогѣ,  спра- 
ведливо считаетъ  означенное  несогласіе  за  простую  ошибку  ста- 
риннаго каталога.  Было  бы  очень  странно,  если  бы  Тиціанъ  напи- 
салъ еще  разъ  одинъ  и тотъ  же  портретъ  Изабеллы,  измѣнивъ 
при  этомъ  только  цвѣтъ  ея  одежды,  какъ  будто  бы  для  такого 
великаго  колориста  подобная  перемѣна  представлялась  совершенно 
безразличною  и не  влекла  за  собою  измѣненій  во  всей  гаммѣ 
тоновъ  картины.  Еще  болѣе  было  бы  странно,  если  бы  предпо- 
лагаемая вторая  картина  имѣла  туже  судьбу,  что  и первая,  т.  е. 
перешла  изъ  собранія  Карла  I къ  эрцгерцогу  Леопольду-Виль- 
гельму. По  крайней  мѣрѣ,  въ  подлинной  описи  картинъ  послѣдняго, 
она  описана  вполнѣ  правильно,  до  своеобразнаго  головнаго  убора 
включительно,  причемъ  вѣрно  означены  цвѣта  платья;  только  ей 
дано  неправильное  названіе:  «Королева  Кипрская». 

Что  представленная  на  Вѣнской  картинѣ  Тиціана  особа  не  ко- 
ролева Кипра  и не  кто-либо  другая,  а именно  Изабелла,  герцогиня 
Мантуанская, — доказывается  изображеніемъ  этой  послѣдней  на  со- 
временной ей  золотой  медали,  хранящейся  въ  вѣнскомъ  кабинетѣ 
древностей  и безъ  достаточныхъ  основаній  приписываемой  Бенве- 
нуто Челлини.  Отливка  ея  чрезвычайно  хороша,  но  чеканка  до- 
вольно небрежна.  На  одной  ея  сторонѣ  изображена  очевидно  та 
же  самая  женщина,  что  и на  картинѣ:  нѣсколько  короткое  лицо, 
съ  значительною  жирною  складкой  подъ  подбородкомъ;  роскош- 
ные волосы  частью  приглажены,  частью  распущены  и связаны  съ 
изящною  небрежностью,  подобно  тому,  какъ  волосы  на  рельеф- 
номъ изображеніи  ея  свояченницы,  Лукреціи  Борджіи,  а именно 
на  медали,  принадлежащей  берлинскому  музею,  относящейся  къ 
тому  же  времени  и изданной  Грегоровіусомъ  при  біографіи  Лу- 
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креціи.  Только  носъ  на  медали  представленъ  болѣе  выдающимся 
впередъ  и острымъ,  чѣмъ  на  картинѣ  Тиціана,  что  въ  такихъ  не- 
большихъ профильныхъ  изображеніяхъ  случается  нерѣдко  и почти 
неизбѣжно.  Надпись  вокругъ  медали,  изъ  крупныхъ  буквъ  стиля 
Возрожденія,  гласитъ:  І5АВЕѢѢА  ЕЗТЕЫЗІ5  МАКСНІОЫІЗЗА 

МАЫТѴАЕ.  На  оборотной  сторонѣ  медали — стоящая  фигура,  со 
змѣею  у ногъ,  олицетвореніе  мудрости.  Надъ  головою  у нея — цен- 
тавръ со  стрѣлою  и лукомъ  и звѣзда,  очевидно  зодіакальный  знакъ 
стрѣльца,  имѣющій  отношеніе  къ  гороскопу  Изабеллы;  вокругъ — 
надпись:  ВЕЫЕМЕ  К.ЕЫТІѴМ  ЕК.СО.  Всякое  сомнѣніе  въ  подлин- 
ности этой  художественной  вещи  устраняетъ  старинная  оправа  ме- 
дали; на  широкомъ  ободкѣ,  между  эмальированными  розетками,  на- 
ходится надпись  готическаго  шрифта,  составленная  изъ  черныхъ 
брилліантовъ:  ІзаЬеІа,  а затѣмъ  \ѴТ  съ  поставленнымъ  внизу  зна- 
комъ сокращенія — какъ  надо  полагать,  буква  М съ  титломъ,  пе- 
ревернутая ювелиромъ  лишь  по  ошибкѣ  и означающая:  МагсЬіопізза1). 

По  изображенію  на  медали,  Изабеллѣ  лѣтъ  тридцать  отъ  роду; 
приблизительно  въ  томъ  же  возрастѣ  представлена  она  и на  пор- 
третѣ Тиціана,  находящемся  въ  вѣнской  галереѣ.  На  это  указы- 
ваютъ ясные  признаки  начинающейся  полноты  подбородка  и рукъ, 
хотя  художникъ  видимо  хотѣлъ  польстить  оригиналу.  Словомъ, 
портретъ  и медаль  должны  быть  отнесены  приблизительно  къ  од- 
ному и тому  же  времени,  именно  къ  первому  десятилѣтію  XVI 
вѣка.  Съ  этимъ  согласуется  и стиль  медали.  Какъ  на  медали  ис- 
куственная  небрежность  прически,  такъ  на  картинѣ  костюмъ  Иза- 
беллы выдаетъ  ея  желаніе  нравиться.  Какъ  видно,  лѣта  ея  таковы, 
что  заставляютъ  ее  прибѣгать  для  того  къ  пособію  туалета  и 
изысканности  украшеній.  Платье  изъ  бѣлаго  дама,  затканнаго  зо- 
лотомъ и серебромъ,  черная  сверхъ  него  накидка,  подбитая  свѣтло- 
сѣрымъ мѣхомъ  и какъ-бы  случайно  оставившая  открытымъ  кор- 
сетъ, позволяющій  видѣть  небольшую,  но  опредѣленно  очерченную 
часть  груди,  и наконецъ  высокій  тюрбанъ,  разукрашенный  драго- 
цѣнными камнями,  жемчугомъ  и пестрыми  мелкими  буффами  и 
складками  изъ  шелковой  матеріи,  — все  это  указываетъ  не  только 
на  величественную  принцессу,  но  и на  женщину,  старающуюся 
выказать  свою  красоту.  Разсказы  о свободномъ  обращеніи,  царив- 
шемъ при  дворѣ  Изабеллы,  до  нѣкоторой  степени  оправдываются 
ея  портретомъ.  Однако  строгіе  судьи  нравственности  заходятъ  уже 

1)  Изображеніе  этой  медали — въ  сочиненіи  Соте  Ротрео  Ьіпа,  Раті§1іе  сеІеЪгі  ііаііапе,  статья 
Соп5ар;а  сіі  Мапіоѵа,  78. 
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слишкомъ  далеко,  когда  прямо  обвиняютъ  ее  въ  распущенности, 
какъ  напр.  дѣлаетъ  это  одинъ  миланскій  историкъ,  въ  разсказѣ 
о посѣщеніи  Изабеллою  двора  юнаго  Максимиліана  Сфорцы,  въ 
1513  г.,  не  усомнившійся  назвать  дамъ  ея  свиты  попросту  жри- 
цами Венеры  ]). 

Въ  совершенно  иномъ  видѣ  является  на  картинѣ  «Невѣста», 
дочь  Изабеллы.  Ея  поза  также  обдуманна  и изящна;  но  шестнад- 
цатилѣтняя, едва  разцвѣтшая  дѣвушка  не  нуждается  ни  въ  какихъ 
нарядахъ  и прикрасахъ.  Ея  тѣло  прикрыто  только  шубкою  изъ 
фіолетоваго  бархата,  украшенною  по  краямъ  золотыми  шнурами, 
подбитою  и опушенною  соболемъ.  Эта  шубка  лежитъ  на  ея  лѣ- 
вомъ плечѣ;  лѣвая  рука  продѣта  въ  короткій  рукавъ  шубки  и 
поддерживаетъ  ее  на  груди,  тогда  какъ  правая  рука  лежитъ  у 
пояса.  Такимъ  образомъ  обѣ  руки  и больше  чѣмъ  половина  верх- 
ней части  туловища  совершенно  открыты,  но  со  всѣхъ  сторонъ 
окаймлены  темною  полосою  мѣха.  Въ  узкомъ  промежуткѣ  между 
двумя  частями  шубки,  подъ  лѣвымъ  локтемъ,  какъ  бы  виднѣется 
часть  бедра.  Во  всякомъ  случаѣ  описанная  шубка  составляетъ  един- 
ственную одежду  красавицы.  И что  же?  Нельзя  представить  себѣ 
ничего  болѣе  цѣломудреннаго,  болѣе  чистаго  и въ  благородномъ 
смыслѣ  слова  возвышеннаго,  чѣмъ  поза  этой  полунагой  фигуры. 
Не  говоримъ  ни  о богатыхъ  ниткахъ  жемчуга  вокругъ  ея  шеи,  ни 
въ  косѣ,  ни  о большихъ  изумрудахъ  и рубинахъ  въ  кольцѣ  и 
браслетѣ.  Простота  и естественность  позы,  невыразимая  прелесть 
этого  свѣжаго  плутовскаго  личика,  смущеннаго  и вмѣстѣ  съ  тѣмъ 
внутренне-довольнаго  собственною  красотою, — составляютъ  главную 
его  привлекательность.  И послѣ  этого  говорить,  что  картина  изо- 
бражаетъ любовницу,  или  любимую  натурщицу  венеціянскаго  жи- 
вописца и гражданина  Тиціано  Вечелли! 

Надо  замѣтить,  что  о взглядахъ  и отношеніяхъ  старинныхъ 
мастеровъ  мы  составляемъ  обыкновенно  такъ  называемыя  идеальныя, 
но  на  самомъ  дѣлѣ  совершенно  ложныя  понятія,  образующіяся 
подт  вліяніемъ  нынѣшняго  быта  художниковъ  и поддерживаемыя 
поверхностными  писателями,  скорѣе  витающими  въ  воздухѣ,  чѣмъ 
опирающимися  на  историческую  почву.  Живописцы  XV I столѣтія, 
не  исключая  итальянцевъ  и въ  томъ  числѣ  Тиціана,  были,  при 
всей  своей  геніальности,  люди  очень  практичные,  въ  простомъ,  жи- 
тейскомъ значеніи  слова.  Они  не  писали  на  удачу  этюдныхъ  го- 


')  Сіоѵаппі  Апсігеч  Ргаю,  5іогіа  Л Мііапо,  въ  АгсЬіѵіо  $іогісо,  III.  509. 
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ловъ  и картинъ,  съ  тѣмъ,  чтобы  потомъ  подбирать  для  нихъ  тѣ 
или  другія  клички  и названія,  порою  совсѣмъ  неумѣстныя.  Они  во- 
обще не  брались  за  кисть  легкомысленно:  работы  исполнялись  ими 
лишь  по  заказамъ,  и степень  обработки  картины  всегда  находи- 
лась у нихъ  въ  строго-математическомъ  отношеніи  съ  обществен- 
нымъ положеніемъ  заказчика,  съ  выгодностью  заключеннаго  съ 
нимъ  условія  или  съ  имѣющимся  въ  виду  вознагражденіемъ  за 
трудъ.  Они  писали  картины  не  столько  для  себя,  сколько  для 
другихъ, — были  работниками  и торговцами,  имѣли  свои,  такъ  ска- 
зать, ремесленныя  мастерскія  и лавки.  Художественныя  выставки  и 
бьющія  на  эффектъ  мастерскія  еще  не  были  тогда  изобрѣтены. 
Зная  это,  можно  смѣло  принять  за  общее  правило,  что  Тиціанъ 
писалъ  картины  и портреты  неиначе,  какъ  въ  тѣхъ  случаяхъ, 
когда  представлялся  ему  къ  тому  опредѣленный,  реальный  инте- 
ресъ. Поэтому,  если  какая-либо  изъ  его  фигуръ  не  можетъ  быть, 
по  аттрибутамъ  и околичностямъ,  признана  за  историческое,  ми- 
ѳологическое или  аллегорическое  изображеніе,  то  это — непремѣнно 
заказной  портретъ. 

И такъ,  вѣнская  «Невѣста»  — портретъ,  а чей  именно,  станетъ 
ясно,  коль  скоро  сравнить  это  произведеніе  съ  хранящимся  во 
флорентійскихъ  Уффиціяхъ  вполнѣ  несомнѣннымъ  изображеніемъ 
герцогини  Элеоноры  въ  пожиломъ  возрастѣ.  Какъ  нарочно,  пово- 
ротъ головы  въ  обоихъ  портретахъ  одинъ  и тотъ  же,  и не  смотря 
на  многіе  годы,  раздѣляющіе  созданіе  того  и другого,  тождествен- 
ность изображенныхъ  на  нихъ  особъ  очевидна.  Въ  чертахъ  лица 
измѣнилось  только  то,  что  должно  было  измѣниться  у женщины 
въ  періодъ  ея  жизни  отъ  іб  до  44  лѣтъ,  и притомъ  измѣнилось 
такъ,  какъ  и слѣдовало. 

Твердыя  части  головы  остались  тѣ  же  самыя:  тотъ  же  низкій 
лобъ,  хотя  волосы  начинаются  на  немъ  нѣсколько  выше;  тѣ  же 
широко-раскрытыя,  нѣжно-очерченныя  вѣки,  сдѣлавшіяся  у герцо- 
гини немного  болѣе  тонкими;  тотъ  же  продолговатый  и прямой 
носъ,  къ  старости  только  острѣе  очерченный  въ  переносицѣ  и въ 
оконечности.  Въ  лицѣ  «Невѣсты»  видна  еще  дѣтская  полнота 
въ  щекахъ,  губахъ  и подбородкѣ,  уходящемъ  нѣсколько  назадъ 
и украшенномъ  прелестною  ямочкой.  Полнота  этого  рода  уже 
пропала  въ  физіономіи  «Герцогини»;  контуры  верхней  части  ея  лица 
стали  болѣе  рѣзкими,  ослабѣвшія  вѣки  опустились,  губы  съузи- 
лись  и измѣнили  свою  форму;  подушечка  на  подбородкѣ  исчезла, 
за  то  подъ  подбородкомъ  и щеками  явились  отвислая  полнота, 
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такъ  называемый  второй  подбородокъ,  и столь  нежелательныя 
складки  на  шеѣ.  Но  лицо  получило  выраженіе  нѣкоторой  важ- 
ности. Какъ  прекрасна  пухленькая, 
но  стройная  шея  «Невѣсты»!  Ма- 
трона же  поступила  благоразумно, 
скрывъ  стоячимъ  воротникомъ  низъ 
шеи,  а плечи — буфами  бѣлой  ткани. 
У «Невѣсты»,  не  смотря  на  то,  что 
картина  нѣсколько  пострадала  отъ 
времени,  эти  открытыя  части  тѣла 
могутъ  и теперь  считаться  образ- 
цомъ мастерскаго  письма  Тиціана. 
Удивительная  ихъ  лѣпка  помощью 
неопредѣленныхъ,  сливающихся  то- 
новъ, поражающая  глазъ,  но  не  под- 
дающаяся анализу,  составляетъ  чу- 
до, до  котораго  Тиціанъ  вполнѣ 
достигалъ  только  въ  молодости.  Ка- 
кимъ образомъ  это  ему  удавалось — 
остается  неизвѣстнымъ  и непостижимымъ,  не  смотря  на  всѣ,  произ- 
веденныя розысканія. 

Инымъ,  пожалуй,  покажутся  эти  формы  слишкомъ  роскошными 
даже  для  дѣвушки-итальянки,  и очень  возможно,  что  мастеръ 
съ  намѣреніемъ  прибавилъ  кое-что  къ  ихъ  дѣйствительной  пре- 
лести. Но  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  онъ  не  только  не  скрылъ  одного  опре- 
дѣленнаго недостатка  въ  сложеніи  этой  фигуры,  но  и перенесъ 
его  на  полотно,  точно  такъ  же,  какъ  и въ  послѣдующихъ  ея  изо- 
браженіяхъ. При  всей  цвѣтущей  красотѣ  Элеоноры,  грудь  у нея 
не  высока,  плосковата,  чтобы  не  сказать  — вдавлена.  Этотъ  недо- 
статокъ у пожилой  «Герцогини»  замаскированъ  буфами  манишки, 
начинающимися  съ  плечъ.  Равнымъ  образомъ,  безъ  лести  переданы 
въ  обоихъ  портретахъ  нѣсколько  большая  рука,  или,  собственно 
говоря,  пясть  руки  (шеіасагриз),  и пальца,  которые  вообще  въ 
рисункѣ  Тиціана  часто  являются  удлиненными  и искуственно  за- 
остренными. 

Чтобы  не  пропустить  ничего  при  сличеніи  обоихъ  портретовъ, 
остается  сказать  объ  украшеніяхъ.  То  обстоятельство,  что  въ 
ушахъ  дамы  на  томъ  и другомъ  изъ  нихъ  — жемчужныя  висячія 
серьги,  можетъ  быть  приписано  простой  случайности.  На  правой 
рукѣ  «Невѣсты» — золотой  браслетъ,  съ  крупными  рубинами  и изу- 
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м рудами;  совершенно  такіе  же  камни  въ  шейномъ  украшеніи  «Гер- 
цогини». Этому  также  можно  не  придавать  особаго  значенія.  Но 
на  безымянномъ  пальцѣ  «Невѣсты»  блеститъ  изумрудъ,  укрѣплен- 
ный въ  золотое  кольцо  четырьмя  зубцами;  такое  же  кольцо  и у 
«Герцогини»,  но  уже  на  мизинцѣ  лѣвой  руки. 

Шелъ  ли  портретъ  Элеоноры-невѣсты  тѣмъ  же  путемъ,  какъ 
и портретъ  ея  матери,  такъ  же  ли  поступилъ  онъ  изъ  коллекціи 
Карла  I Англійскаго  къ  великому  герцогу  Леопольду  н такимъ  об- 
разомъ попалъ  въ  вѣнскую  галерею  — это  можно  только  предпо- 
лагать, но  отнюдь  не  утверждать  положительно,  потому  что  ни 
въ  инвентарѣ  велико-герцогскаго  собранія,  ни  въ  ТЬеайгит  рісіо- 
гіит  Тинирса,  этой  картины  не  значится.  Столь  же  мало  имѣется 
основаній  предполагать  какое-либо  другое  происхожденіе  этого 
портрета,  такъ  что  предположеніе  о томъ,  что  оба  произведенія 
Т иціана  имѣли  одинаковую  судьбу,  представляется  во  всякомъ  слу- 
чаѣ наиболѣе  вѣроятнымъ.  Здѣсь  будетъ  кстати  дать  мѣсто  та- 
кой догадкѣ:  въ  старинномъ,  изданномъ  Вертю  каталогѣ  галереи 
Карла  I,  какъ  мы  уже  видѣли,  говорится,  что  король  купилъ  кар- 
тину «Невѣста»  въ  Испаніи;  о томъ  же,  откуда  пріобрѣтенъ  пор- 
третъ Изабеллы,  не  упоминается;  но  спрашивается,  нѣтъ  ли  тутъ 
ошибки  или  пропуска,  и не  относятся  ли  оба  портрета,  матери  и 
дочери,  къ  МапШа  ріесез,  т.-е.  къ  серіи  тѣхъ  картинъ,  которыя 
Карлъ  пріобрѣлъ  изъ  богатаго  собранія  Гонзаги?  Что  картины 
первоначально  принадлежали  къ  этому  собранію  — предположеніе 
во  всякомъ  случаѣ  весьма  правдоподобное,  подтверждаемое  къ 
тому  же  однимъ  достовѣрнымъ  фактомъ.  Рубенсъ  зналъ  оба  эти 
портрета.  Съ  портрета  Изабеллы  онъ  исполнилъ  точную  копію, 
воспроизведенную  потомъ  въ  гравюрѣ  неподписавшимся  на  эстампѣ 
художникомъ,  какъ  полагаютъ  Лукою  Ворстерманомъ  старшимъ. 
Время  и случай  для  снятія  этой  копіи  представились  вели- 
кому фламандскому  живописцу  во  время  пребыванія  его  въ 
Италіи  въ  ібоо — 1608  гг.  Онъ  жилъ  тогда  въ  Мантуѣ,  на  службѣ 
герцога  Винченцо,  и совершенствовался  въ  искуствѣ,  изучая  и ко- 
пируя многія  произведенія  Тиціана.  Напротивъ  того,  невѣроятно, 
чтобы  Рубенсъ,  при  дворѣ  Карла  I въ  Англіи,  въ  1629 — 1630  гг., 
имѣлъ  возможность  и досугъ  заниматься,  сверхъ  политическихъ  и 
художественныхъ  порученій,  еще  и подобными  копіями.  Если  даже 
и допустить  противное,  то  и тогда  предположеніе,  что  Тиціановъ 
оригиналъ  перешелъ  къ  англійскому  королю  прямо  изъ  Мантуи, 
окажется  несостоятельнымъ,  потому  что  въ  апрѣлѣ  1630  г.,  когда 
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Рубенсъ  покинулъ  Лондонъ,  Мантуанскія  картины  еще  не  прибыли 
туда.  Онѣ  были  получены  тамъ  только  въ  1632  г. 

Рубенсу  былъ  извѣстенъ  и портретъ  юной  Элеоноры,  и если 
онъ  не  воспроизвелъ  этой  картины  въ  копіи,  подобно  пор- 
трету Изабеллы,  то  тѣмъ  не  менѣе  восхитительный  образъ  Тиціа- 
новой «Невѣсты»  на  всю  жизнь  запечатлѣлся  въ  его  памяти.  Не 
подлежитъ  никакому  сомнѣнію,  что  этотъ  образъ  внушилъ  ху- 
дожнику мысль  изобразить  свою  вторую  жену,  прелестную  Елену 
Фурманъ,  въ  подобномъ  же  видѣ,  но  уже  во  весь  ростъ,  на  пор- 
третѣ, составляющемъ  теперь  одну  изъ  драгоцѣнностей  Вѣнской 
картинной  галереи.  Необыкновенность  мотива  и желаніе  разыграть 
контрастъ  между  блестящимъ  колоритомъ  тѣла  и темными  тонами 
окружающаго  его  мѣха — не  случайное  совпаденіе  съ  тэмою  Тиціана, 
на  которое  наткнуся  другой  художникъ  чрезъ  сто  лѣтъ  послѣ 
него,  а тѣмъ  болѣе  не  случайность  со  стороны  живописца,  съ  та- 
кою любовью  слѣдовавшаго  за  своимъ  предшественникомъ,  съ  ка- 
кою Рубенсъ  слѣдовалъ  за  Тиціаномъ.  Тутъ  совершенно  необхо- 
димо допустить  воспоминаніе. 

Однако,  вопросъ  о томъ,  по  какому  случаю,  когда  и гдѣ  на- 
писалъ Тиціанъ  портретъ  Элеоноры  въ  юномъ  возрастѣ,  все-таки 
остается  нерѣшеннымъ.  Такъ  какъ  подлинность  этой  картины 
столь  же  несомнѣнна,  какъ  и оригинальность  портрета  Изабеллы, 
то  на  занимающій  насъ  вопросъ  можно  было  бы  отвѣтить:  «Ти- 
ціанъ исполнилъ  портретъ  Элеоноры  въ  то  же  самое  время,  тамъ 
же  и при  тѣхъ  же  обстоятельствахъ,  какъ  и портретъ  ея  матери», 
еслибы  этому  не  противорѣчили  съ  одной  стороны  широкая,  спѣш- 
ная техника  послѣдняго,  насколько  о ней  можно  судить  послѣ 
постигшихъ  его  порчи  и реставраціи,  а съ  другой  — сравнитель- 
ный возрастъ  изображенныхъ  особъ.  Безполезно  было  бы  вда- 
ваться въ  разборъ  того,  нельзя  ли  предположить,  что  портретъ 
Изабеллы  — позднѣйшее  повтореніе  другаго  портрета,  гораздо 
раньше  снятаго  съ  натуры.  Что  касается  до  возраста,  то  если  при- 
нять 1509  годъ — годъ  бракосочетанія  Элеоноры — за  время,  когда 
были  исполнены  предполагаемый  первоначальный  портретъ  матери 
и портретъ  дочери,  окажется,  что  Элеонорѣ  было  тогда  іб  лѣтъ, 
Изабеллѣ  35,  а самому  Тиціану  32  года. 


(Окончаніе  будетъ). 


Иностранные  художники  въ  Россіи. 


Статья  Л.  Ѳ.  Кобеко. 


Портретистъ  Гутенбрунъ. 

ІЮ  ивописецъ  Людвигъ  Гутенбрунъ  *),  родомъ  саксо- 
- нецъ,  работалъ  въ  восьмидесятыхъ  годахъ  прош- 
п.Л  лаго  столѣтія  въ  Римѣ,  гдѣ  пользовался  совѣтами  и 
указаніями  извѣстнаго  Рейфенштейна.  Этотъ  по- 
/ слѣдній  состоялъ  коммисіонеромъ  Императрицы  Ека- 
" ' терины  II  и былъ,  въ  сферѣ  образовательныхъ  ис- 

куствъ,  то  же,  что  ея  корреспондентъ  Гриммъ  въ  литературѣ, — 
любитель  и знатокъ  дѣла,  помогавшій  совѣтами  какъ  художни- 
камъ, такъ  и лицамъ,  желавшимъ  пріобрѣтать  художественныя 
произведенія. 

Въ  Римѣ  Гутенбрунъ,  вмѣстѣ  съ  Фаброни,  съ  успѣхомъ  зани- 
мался энкаустическою  живописью  2).  Этимъ  родомъ  жилописи  воско- 
выми красками  заинтересовалась  Императрица  Екатерина,  ревностно 
слѣдившая  за  всѣми  художественными  новостями,  и 25  декабря 
1787  года,  какъ  отмѣчено  въ  дневникѣ  Храповицкаго,  было  «при- 
казано написать  въ  Римѣ  еп  саизіцие  картины  для  стѣнъ  царско- 
сельскаго краснаго  кабинета». 

Въ  Римѣ  же  познакомился  съ  Гутенбруномъ  графъ  С.  Р.  Во- 
ронцовъ, бывшій  съ  1783  года  русскимъ  посланникомъ  въ  Вене- 


Наглеръ  (V,  455  и 470)  называетъ  его  и СтеЬогп  и ОипепЬгипп. 
г)  Ріогіііо,  Кіеіпе  ЗсЬгіГіеп.  Сбпіп^еп,  1806,  II,  180. 
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ціи  и вскорѣ  переведенный  оттуда  въ  Лондонъ.  Въ  1787  году,  Гу- 
тенбрунъ  написалъ  для  Воронцова  картину  «йез  сіеих  Шіез  а Іа  На- 
тапсіе»  и,  кажется,  портретъ  его  жены  1). 

Снабженный  рекомендаціями  Воронцова,  Гутенбрунъ,  въ  концѣ 
1795  года,  пріѣхалъ  въ  Петербургъ. 

Мы  считаемъ  небезполезнымъ  привести  подробное  извлеченіе 
изъ  письма  о немъ  Воронцова  къ  графу  А.  А.  Безбородко,  отъ 
17  сентября  1795  г.  '),  какъ  потому,  что  оно  выражаетъ  очень  вы- 
сокое мнѣніе  о талантѣ  Гутенбруна,  такъ  и потому,  что  въ  немъ 
изложенъ  небезынтересный  взглядъ  на  значеніе  эрмитажнаго  со- 
бранія картинъ. 

«Будучи  въ  Римѣ,  — пишетъ  Воронцовъ  — я часто  встрѣчался 
съ  покойнымъ  Менгсомъ *  3).  Этотъ  великій  человѣкъ  былъ  очень 
высокаго  мнѣнія  о талантѣ  Гутенбруна.  Менгсъ  часто  повторялъ 
мнѣ,  что  правильность  рисунка,  красота,  а также  и естественность 
колорита  въ  произведеніяхъ  Гутенбруна  таковы,  что  онъ  не  знаетъ 
въ  Римѣ  ни  одного  художника,  котораго  можно  бы  было  срав- 
нять съ  нимъ.  Менгсъ  обѣщалъ  принцу  астурійскому  (нынѣшнему 
королю  испанскому)  присылать,  въ  небольшихъ  размѣрахъ,  копіи 
со  всѣхъ  своихъ  славныхъ  произведеній,  которыя  онъ  предпри- 
метъ въ  Римѣ,  и одинъ  только  Гутенбрунъ  оказался  способнымъ 
списывать  мастерскія  копіи.  Одна  изъ  этихъ  копій,  неотправленная 
въ  Мадридъ  по  случаю  смерти  Менгса,  была  продана  его  наслѣдниками, 
и князю  Юсупову  посчастливилось  купить  ее.  Вы,  надо  полагать, 
замѣтили  ее  въ  коллекціи  картинъ  князя  и,  безъ  сомнѣнія,  любо- 
вались ею.  Мнѣ  также  удалось  купить  драгоцѣнную  копію  Гутен- 
бруна съ  знаменитой  картины  Корреджо,  что  была  въ  Ларенѣ  4); 
я заплатилъ  за  нее  юо  гиней,  и хотя  я отнюдь  не  богатъ,  но  не 
уступлю  ее  и за  2000.  Мнѣ  не  разъ  случалось  видѣть  въ  Болоньѣ, 
во  дворцѣ  Цампьери,  копію  съ  этой  же  самой  картины,  сдѣланную 
однимъ  изъ  Каррачей,  и я могу  увѣрить  васъ,  что  копія  Гутен- 
бруна, безъ  всякихъ  преувеличеній,  гораздо  лучше  передаетъ  не- 
подражаемую и прелестную  кисть  Корреджо;  она  такъ  хороша, 
что  милордъ  С.  Эленсъ  (5-1.  Неіепез),  который  любитъ  живопись 
и знакомъ  съ  нею  въ  совершенствѣ,  возвратясь  изъ  Испаніи,  гдѣ 
онъ  видѣлъ  самыя  лучшія  произведенія  Менгса,  изученіемъ  ко- 


')  Архивъ  кн.  Воронцова,  XIX,  312,  313  и 328,  и VIII,  228. 

3)  Р.  А.  1873  г.,  № 9,  стр,  1687. 

!)  Антоніо-Рафаель  Менгсъ  (1728 — 1 79°) . 

4)  Т.-е.  съ  Рождества  Христова;  картина  эта  находится  теперь  въ  дрезденской  галереѣ. 
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торыхъ  онъ  преимущественно  занимался,  не  могъ  повѣрить,  что 
это — копія,  списанная  Гутенбруномъ,  а не  оригинальное  произведе- 
ніе Менгса». 

«У  Императрицы  одна  изъ  лучшихъ  и полнѣйшихъ  коллекцій 
въ  Европѣ,  но  и въ  ней  не  достаетъ  того,  чего  нѣтъ  ни  въ  одной 
замѣчательной  коллекціи;  это  — хорошихъ  копій  съ  произведеній 
Рафаеля,  Корреджо,  Тиціана,  Доменикино  и Гвидо;  оригиналы  же 
находятся  въ  Дрезденѣ,  Венеціи,  Парижѣ,  Болоньи  и Римѣ,  и ни 
одинъ  монархъ  не  можетъ  купить  ихъ.  Если  бы  Ея  Величество 
пожелала  испытать  Гутенбруна  въ  необыкновенной  способности 
его  мастерски  подражать  манерѣ  великихъ  художниковъ,  повелѣвъ 
ему  сдѣлать  копію  съ  одной  изъ  прекрасныхъ  картинъ  ея  коллек- 
ціи, если  бы  она,  убѣдившись  въ  справедливости  замѣчаній  Менгса, 
отправила  Гутенбруна  въ  Италію  съ  пенсіею  въ  300  червонцевъ, 
чтобы  онъ  могъ  переѣзжать  изъ  одного  города  въ  другой,  и 
условилась  бы  съ  нимъ  относительно  платы  за  копіи,  которыя  онъ 
спишетъ  съ  образцовыхъ  произведеній,  то  сдѣлала  бы  свою  кол- 
лекцію самою  драгоцѣнною,  самою  полною  и самою  интересною 
въ  мірѣ;  а главное — пріобрѣтеніе  этихъ  копій  не  было  бы  сопря- 
жено съ  большими  издержками». 

«Гутенбрунъ  везетъ  съ  собою  нѣсколько  своихъ  картинъ;  та 
между  ними,  которая  изображаетъ  Парнасъ,  заслужитъ,  безъ  со- 
мнѣнія, вниманіе  каждаго  знатока  живописи». 

Мысль  Воронцова  о пользѣ  собранія  въ  Эрмитажѣ  копій  съ 
лучшихъ  произведеній  великихъ  мастеровъ  не  осуществилась,  и Гу- 
тенбрунъ, пріѣхавъ  въ  Петербургъ,  посвятилъ  себя  исключительно 
портретной  живописи. 

Въ  то  время  пользовались  здѣсь  большою  извѣстностью,  въ 
качествѣ  портретныхъ  живописцевъ,  Лампи  и г-жа  Виже-Лебренъ. 
Въ  оставленныхъ  этою  послѣднею  интересныхъ  запискахъ  *)  можно 
видѣть,  какое  значеніе  и успѣхъ  имѣла  она  среди  русскихъ  дамъ 
и высшаго  общества.  При  подобныхъ  соперникахъ,  Гутенбруну 
трудно  было  завоевать  себѣ  репутацію  и практику;  но  онъ  достигъ 
этого,  благодаря  своей  настойчивости. 

«Живописецъ  Гутенбрунъ,  въ  которомъ  вы  принимали  столько 
участія, — писалъ  Воронцову  Ѳ.  В.  Ростопчинъ  8 декабря  1793  г. — 
кажется,  разбогатѣетъ,  по  многимъ  причинамъ:  прежде  всего  по- 
тому, что  онъ  довольствуется  умѣренными  цѣнами,  и потому,  что 

*)  Извлеченіе  изъ  нихъ,  въ  русскомъ  переводѣ,  помѣшено  въ  «Древней  и Новой  Россіи», 
1876  г.,  № іо — 12. 
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пріѣхалъ  именно  въ  такое  время,  когда  Императрица  была  сердита 
на  г-жу  Лебренъ.  Преувеличенный  восторгъ  нашихъ  дамъ,  страсть 
ихъ  одѣваться  по  ея  указаніямъ  и множество  разныхъ  нелѣпостей 
помѣшали  г-жѣ  Лебренъ  имѣть  успѣхъ,  какого  она  ожидала.  Она 
написала  портретъ  двухъ  молодыхъ  великихъ  княженъ  (Александры 
Павловны  и Елены  Павловны),  и,  не  будучи  большимъ  знатокомъ 
въ  картинахъ,  можно  сказать,  что  портретъ  этотъ  очень  плохъ» *). 

«Я  ничего  не  могу  сказать  вамъ  объ  успѣхахъ  г.  Гутенбруна, 
потому  что  онъ  еще  не  окончилъ  ни  одного  изъ  портретовъ  чле- 
новъ Императорской  Фамиліи» — писалъ  Ростопчинъ  въ  другомъ 
письмѣ,  і февраля  1796  года* 2). 

Кромѣ  Ростопчина,  Гутенбрунъ  нашелъ  себѣ  въ  Петербургѣ 
другаго  покровителя,  въ  лицѣ  барона  Г.  Л.  Николаи,  занимавшаго 
въ  царствованіе  Павла  Петровича  должность  президента  Академіи 
наукъ  и пользовавшагося  особымъ  довѣріемъ  и расположеніемъ 
Императрицы  Маріи  Ѳедоровны. 

«Гутенбрунъ  постоянно  посѣщаетъ  меня, — писалъ  онъ  Ворон- 
цову іі  апрѣля  1797  г. — Онъ  обладаетъ  очень  хорошимъ  талантомъ 
и наивною  и сердечною  добротою.  При  жизни  покойной  Госуда- 
рыни, онъ  нарисовалъ  портреты  всего  молодаго  семейства.  Теперь 
онъ  вновь  примется  за  ту  же  работу,  начиная  съ  Императрицы. 
Онъ  хорошо  ведетъ  свои  дѣла,  и ведетъ  ихъ  тѣмъ  лучше,  что  не- 
особенно дорожится.  Будущею  зимою  онъ  расчитываетъ  пріѣхать 
сюда  (т.-е.  въ  Москву),  и,  или  я очень  ошибаюсь,  или  онъ  очень 
хорошо  здѣсь  устроится». 

«Гуттенбрунъ — писалъ  онъ  26  января  1799  г. — въ  Москвѣ  и 
не  имѣлъ  тамъ  успѣха.  Я думаю,  что  весною  онъ  оставитъ  Россію 
и вернется  на  родину». 

Наконецъ,  17  іюня  1801  г.  онъ  сообщалъ,  что  Гутенбрунъ  на- 
ходится въ  Москвѣ  около  двухъ  или  трехъ  лѣтъ,  и что  дѣла  его 
идутъ  тамъ  хорошо.  Сначала  онъ  назначилъ  такія  высокія  цѣны 
за  свои  произведенія,  что  никто  не  хотѣлъ  принять  ихъ;  въ  те- 
ченіе цѣлаго  года  онъ  держался  крѣпко,  но  когда  увидѣли,  что 
онъ  не  уступаетъ,  рѣшились  подчиниться  его  требованіямъ3). 

18  августа  1800  года,  Гутенбрунъ  удостоенъ  былъ  званія  ака- 


')  Императрица  Екатерина  также  очень  неодобрительно  отзывалась  объ  этомъ  портретѣ  въ 
своихъ  письмахъ  къ  Гримму:  С.  Р.  И.  О.,  XXIII. 

2)  Архивъ  кн.  Воронцова,  VIII,  ізі  и 130. 

')  Архивъ  кн.  Воронцова,  XXII,  39,  88  и 114.  Ср.  7 и 12. 
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демика  Императорскою  Академіею  художествъ  по  представленному 
имъ  оригинальному  портрету  [). 

Вскорѣ  послѣ  того  Гутенбрунъ  вернулся  на  родину  и въ  1806 
году  выставилъ  въ  Дрезденѣ  двѣ  копіи  съ  «Ночи»  и съ  «Мадонны 
св.  Георгія»  Корреджо.  Умеръ  онъ  послѣ  1815  года. 

Изъ  работъ  Гутенбруна  намъ  извѣстны  портреты: 

1)  Ивана  Петровича  Архарова,  поколѣнный  (9  вер.  в.  и у вер. 
ш.);  писанъ  въ  1800  году  на  деревѣ.  Нах.  у А.  А.  Васильчикова,  въ 
Петербургѣ *  2). 

2)  Максима  Ивановича  Клингере;  гравированъ  Майромъ. 

3)  Князя  Александра  Борисовича  Куракина;  поколѣнное  изо- 
браженіе (9  вер.  в.  и 7 вер.  ш.). 

4)  Князя  Алексѣя  Борисовича  Куракина;  поколѣнное  изобра- 
женіе (9  вер.  в.  и 7 вер.  ш.).  Дружка  къ№  3.  Оба — у князя  А.  Б. 
Куракина  3). 

5)  Платона,  митрополита  московскаго;  писанъ  въ  1800  г.;  гра- 
вированъ Клауберомъ  въ  1803  г. 

6)  Графа  Петра  Кирилловича  Разумовскаго,  неболылаго  раз- 
мѣра, въ  ростъ;  гравированъ  Одуэномъ.  Подлинникъ  у П.  А.  Ва- 
сильчикова 4). 

7)  Рейфенмогейна;  гравированъ  Моргеномъ. 

8)  Герцогини  Анны  Александровны  де-Серра-Капріоли,  рожд. 
княжны  Вяземской;  поколѣнное  изображеніе  (6  вер.  в.  и 5 вер. 
ш.),  съ  воздушнымъ  фономъ;  принадлежалъ  графинѣ  Завадовской  5). 

Всѣ  портреты  писаны  были  Гутенбруномъ  въ  небольшихъ  раз- 
мѣрахъ. Тѣ  изъ  нихъ,  которые  намъ  удалось  видѣть,  отличаются 
весьма  тщательною  отдѣлкою  и законченностью.  Несомнѣнно,  что 
нами  указана  только  самая  малая  ихъ  часть;  большинство  раз- 
сѣяно въ  разныхъ  частныхъ  собраніяхъ,  недоступныхъ  для  изуче- 
нія и изслѣдованія. 


4)  Петровъ,  Матеріалы  для  исторіи  И.  А.  X.  Спб.  1864  г.,  I,  414  и 418. 

2)  Каталогъ  выставки  русскихъ  портретовъ,  2-е  изд.  Спб.  1870,  № 665. 

*)  Тотъ  же  каталогъ,  № 675  и 676. 

4)  Каталогъ  выставки  и портреты  русскихъ  людей  въ  Москвѣ,  1 868,  А»  85. 

ь)  Каталогъ  петербургской  выставки,  А»  690. 


рисунки,  приложенные  цъ  настоящему  выпуску, 


і.  Княжна  Мери,  рисунокъ  придворнаго  рисовальщика  Его  Император- 
скаго Величества,  академика  Михаила  Александровича  Зичи,  воспроизведенный 
въ  нашемъ  фототипическомъ  снимкѣ,  принадлежитъ  къ  ряду  иллюстрацій,  изго- 
товленныхъ этимъ  высокодаровитымъ  художникомъ  для  роскошнаго  изданія  со- 
чиненій Лермонтова,  которое  предполагалъ  сдѣлать  книгопродавецъ  И.  И.  Гла- 
зуновъ, но  которое — увы! — не  состоялось.  Получивъ  приглашеніе  украсить  своими 
рисунками  творенія  великаго  русскаго  поэта  и желая  достойнымъ  образомъ 
исполнить  эту  задачу,  г.  Зичи,  какъ  извѣстно,  не  ограничился  внимательнымъ 
изученіемъ  Лермонтовской  поэзіи,  не  удовольствовался  вникновеніемъ  въ  духъ 
и бытъ  русскаго  общества  того  времени,  когда  являлись  ея  высокіе  образцы,  но 
и сдѣлалъ  нарочно  поѣздку  на  Кавказъ,  чтобы  видѣть  и срисовать  съ  натуры 
мѣста,  гдѣ  жилъ  и погибъ  Лермонтовъ,  откуда  неслись  лучшіе  звуки  его  лиры, 
и гдѣ  заставлялъ  онъ  являться  на  сцену  большинство  своихъ  героевъ.  Превос- 
ходные рисунки  г.  Зичи,  исполненные  такимъ  образомъ,  частью  пожертвованы 
имъ  въ  Лермонтовскій  музей,  частью  хранятся  въ  папкахъ  художника.  Нѣкото- 
рыми изъ  ихъ  числа  онъ  дозволилъ  намъ  украсить  наше  изданіе.  Помѣщаемъ 
пока  одинъ,  изображающій  одно  изъ  главныхъ  дѣйствующихъ  лицъ  романа 
«Герой  нашего  времени»  — симпатичную  княжну  Мери,  въ  моментъ,  который, 
вѣроятно,  отлично  помнитъ  каждый  русскій  читатель.  Печоринъ,  послѣ  ноч- 
наго  свиданія  съ  Вѣрою,  спускается  отъ  нея,  на  двухъ  связанныхъ  шаляхъ,  съ 
верхняго  балкона  на  нижній,  мимо  окна  комнаты,  занимаемой  обманутою  имъ 
княжною.  Что-то  толкнуло  его  къ  этому  окну.  Занавѣсъ  былъ  не  совсѣмъ  за- 
дернутъ, и Печоринъ  могъ  бросить  любопытный  взглядъ  во  внутренность  комнаты: 
«Мери — говоритъ  онъ  въ  романѣ — сидѣла  на  своей  постели,  скрестивъ  на  колѣ- 
няхъ руки;  ея  густые  волосы  были  собраны  подъ  ночнымъ  чепчикомъ,  обшитымъ 
кружевами;  большой  пунцовый  платокъ  покрывалъ  бѣлыя  плечики,  и маленькая 
ножка  пряталась  въ  пестрыхъ  персидскихъ  туфляхъ.  Она  сидѣла  неподвижно, 
опустивъ  голову  на  грудь;  передъ  нею  на  столикѣ  была  раскрыта  книга,  но  глаза 
ея,  неподвижные  и полные  неизъяснимой  грусти,  казалось,  въ  сотый  разъ  про- 
бѣгали одну  и ту  же  страницу,  тогда  какъ  мысли  ея  были  далеко». 

Считаемъ  не  лишнимъ  замѣтить,  что  рисунокъ  г.  Зичи  на  ту  же  самую  тэму 
былъ  воспроизведенъ  въ  политипажѣ,  помѣщенномъ  въ  7-омъ  нумерѣ  иллюстри- 
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рованнаго  журнала  «Нива»  за  текущій  годъ.  Это  обстоятельство  не  помѣшало 
намъ  представить  вниманію  читателей  «Вѣстника  изящныхъ  искуствъ»  свою  фото- 
типію, такъ  какъ  на  ней  воспроизведенъ  иной  экземпляръ  рисунка  г.  Зичи, 
чѣмъ  появившійся  въ  «Нивѣ»,  и притомъ  первоначальный,  значительно  отличаю- 
щійся отъ  втораго  композиціею.  Къ  тому  же,  автоматическій  способъ  фототи- 
пированія  имѣетъ  то  преимущество  предъ  ксиллографіею,  что  съ  буквальной  точ- 
ностью передаетъ  каждый  штрихъ  карандаша,  каждое  движеніе  кисти  художника, 
а въ  отношеніи  столь  отличнаго  рисовальщика,  какъ  г.  Зичи,  этоимѣетъ  большое 
значеніе 

2.  Отъѣздъ  на  охоту  — гравюра  а Реаи-Гопе  Н.  Самокиша,  молодаго  ху- 
дожника, еще  ученика  нашей  Академіи,  успѣвшаго  однако  выказать  далеко 
недюжинный  талантъ  въ  изображеніи  лошадей  и собакъ.  Этотъ  эстампъ  испол- 
ненъ г.  Самокишемъ  по  собственной  его  картинѣ,  писанной  масляными  красками 
и принадлежащей  г.  Мецу,  въ  Петербургѣ;  онъ  изображаетъ  сцену,  зачерченною 
художникомъ  съ  натуры,  въ  Подольской  губерніи.  Г.  Самокишъ  посвятилъ  себя 
спеціально  живописи  и началъ  выставлять  свои  этюды  и картины  для  публики 
лишь  съ  1882  г.  Тотчасъ  же  обратилъ  онъ  на  себя  вниманіе  любителей  иску- 
ства,  такъ  что  удостоился  получить  отъ  Е.  И.  В.  Великаго  Князя  Сергія  Але- 
ксандровича заказъ — написать  два  этюда:  «Казакъ»  и «Гродненскій  казакъ»;  затѣмъ, 
на  всероссійской  выставкѣ  въ  Москвѣ  находилась  его  картина:  «Трубачъ»,  пріо- 
брѣтенная А.  Беггровымъ,  а въ  1883  г.,  на  конкурсѣ  Общества  поощренія  худо- 
жествъ, произведеніе  г.  Самокиша:  «Помѣщики  на  ярмаркѣ»,  оказалось  лучшею 
вещью  среди  представленныхъ  жанровъ  и доставило  ему  премію  гр.  С.  Г.  Стро- 
ганова. Гравированіемъ  а Геаи-іогіе  молодой  живописецъ  занимается  въ  часы 
досуга,  выучившись  этому  искуству  подъ  руководствомъ  Л.  Е.  Дмитріева-Кав- 
казскаго  и присматриваясь  къ  офортамъ  лучшихъ  французскихъ  мастеровъ.  Онъ 
уже  выпустилъ  въ  свѣтъ  небольшой  альбомъ  своихъ  гравировальныхъ  опытовъ, 
который  и находится  въ  продажѣ,  въ  магазинѣ  А.  Беггрова. 

3 и 4.  Четыре  снимка  съ  произведеній,  рѣзанныхъ  изъ  слоновой  кости,  слѣ- 
дуютъ къ  статьѣ  Д.  В.  Григоровича  объ  издѣльяхъ  этого  рода.  Объясненіе  этихъ 
рисунковъ  читатели  найдутъ  на  стр.  252  настоящей  книжки. 
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лишкомъ  двадцать  дѣтъ  тому  назадъ,  по- 
койный Ѳ.  И.  Чижовъ  впервые  познако- 
милъ русскихъ  читателей  съ  личностью  зна- 
менитаго итальянскаго  инока-художника.  Въ 
предисловіи  къ  своему  сочиненію,  почтенный 
авторъ  сѣтуетъ  на  скудость  художествен- 
ныхъ свѣдѣній  въ  русскомъ  обществѣ  и въ 
средѣ  нашихъ  артистовъ.  Съ  уваженіемъ 
произносились  имена  Рафаеля,  Микель-Анджело,  Рубенса,  Рем- 
бранда,  Тиціана  и Корреджо,  но  руководителями  нашихъ  живо- 
писцевъ оставались  преимущественно  болонцы.  Болонская  школа 
была  диктаторомъ  академической  живописи  въ  теченіе  XVII  и 
XVIII  вв.  повсемѣстно,  долѣе  всего,  конечно,  у насъ,  и,  по  мнѣ- 
нію Чижова,  ея  владычество  оправдывалось  тѣмъ,  что,  стремясь 
слить  въ  одну  сборную,  эклектическую  систему  все  прекрасное, 
выработанное  разнообразными  геніями  и школами  великой  эпохи 
Возрожденія,  болонская  школа  представляла  полную  школу  выс- 
шаго художественнаго  воспитанія.  Основатели  этой  школы,  силою 
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своею  таланта,  сами  освобождались  отъ  условности  и однообразія 
строгаго  соблюденія  установленныхъ  школою  правилъ;  но  нельзя 
сказать  того  же  объ  ихъ  послѣдователяхъ.  Печальное  состояніе  италь- 
янскаго искуства  въ  теченіе  послѣднихъ  двухъ  съ  половиною  вѣ- 
ковъ можетъ  служить  подтвержденіемъ  высказанныхъ  мыслей.  Не 
въ  одной  Италіи,  но  и въ  остальной  Европѣ  чувствовалось  безсиліе 
живописи  самостоятельно  отнестись  къ  задачамъ  искуства.  Псевдо- 
классицизмъ въ  литературѣ  точно  такъ  же  мертвилъ  своею  подра- 
жательностью изящную  словесность,  какъ  болонская  академичность 
мертвила  пластическія  искуства.  Въ  однообразіи  формъ  поги- 
бала оригинальность  и свѣжесть  талантовъ.  За  красотою  формъ 
исчезало  чувство,  воплощенное  старыми  художниками  въ  образ- 
цовыя формы,  и одно  обдуманное,  разумно  мотивированное  поль- 
зованіе такими  формами  не  давало  новымъ  картинамъ  вѣчно-при- 
тягательной силы  великихъ  созданій  прошлаго,  у которыхъ  заим- 
ствовались эти  формы.  Не  сухой  раціонализмъ,  не  отрицательное 
направленіе  и пессимизмъ,  но  лишь  живое  чувство  и вѣра  спо- 
собны создавать  образы,  воплощать  идеи,  а въ  этомъ  и состоитъ 
художественное  творчество.  Въ  глубокомъ  вѣрованіи  отцовъ  но- 
во-европейскаго искуства  лежала  тайна  вѣчно-юной  красоты  ихъ 
созданій.  Съ  отрѣшеніемъ  отъ  матеріализма  и раціонализма  XVIII  в., 
съ  признаніемъ  за  вѣрованіемъ  подобающаго  ему  мѣста  въ  духовной 
жизни  человѣка,  совпадаетъ  освобожденіе  отъ  узъ  болонской 
школы.  Въ  началѣ  нынѣшняго  вѣка,  группа  нѣмецкихъ  художни- 
ковъ, жившихъ  въ  Римѣ,  впервые  обратила  свое  вниманіе  на  ве- 
ликія достоинства  предшественниковъ  Рафаеля,  стала  изучать 
старое  итальянское  искуство,  еще  необъединенное  въ  одну 
условную  и безличную  систему,  проложила  путь  къ  правильной 
оцѣнкѣ  своего  стараго  національнаго  искуства  и тѣмъ  самымъ 
сдѣлала  возможнымъ  дальнѣйшее  развитіе  національныхъ  элемен- 
товъ въ  новомъ  искуствѣ.  Тѣсная  связь  была  указана  между 
художникомъ  и народомъ,  между  формами  искуства  и жизнью. 
Такъ  какъ  въ  основѣ  народнаго  міросозерцанія  лежитъ  вѣра,  то 
національный  художникъ  долженъ  былъ  прежде  всего  оживить 
въ  себѣ  самомъ  эту  вѣру  и сдѣлать  ее  точкой  отправленія  для 
своего  творчества.  Отсюда  становится  понятнымъ  появленіе  Кор- 
неліуса, Овербека  и длиннаго  ряда  неокатоликовъ,  назареевъ,  надъ 
которыми  такъ  много  смѣялись,  но  которые  обновили  нѣмецкое 
искуство.  Деларошъ,  Фландренъ,  Ари-Шефферъ,  Ландель  имѣютъ 
такое  же  значеніе  для  Франціи. 
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Освобожденіе  отъ  академическихъ  узъ  болонской  школы  шло  у 
насъ  инымъ  путемъ.  Смѣна  псевдоклассицизма  романтизмомъ,  отвле- 
ченныхъ разсудочныхъ  формъ  живыми,  народно-поэтическими,  не 
такъ  широко  и глубоко  охватывала  русскую  интеллигенцію,  какъ 
было  то  на  западѣ.  Этотъ  великій  переворотъ  у насъ  происходилъ 
только  въ  области  литературы.  Сама  интеллигенція  была  крайне 
малочисленна  и слаба.  Геніальная  техника  Брюллова  должна  была 
привлечь  къ  себѣ  всѣхъ  художниковъ,  тогда  какъ  величавыя  ком- 
позиціи Бруни  и глубокое  чувство  Иванова  остались  безъ  за- 
мѣтнаго вліянія.  Въ  Италіи  искуство  развивалось  безъ  перерыва,  и, 
переходя  отъ  одного  великаго  артиста  къ  другому,  можно  было 
послѣдовательно  дойдти  до  византійцевъ  XII  вѣка  и до  колыбели 
христіанскаго  искуства  въ  катакомбахъ;  старинныя  формы  и идеи, 
въ  силу  преемственности,  не  были  чужды  новому  искуству,  между 
тѣмъ  какъ  у насъ,  на  почвѣ  православія,  нѣтъ  формъ,  связующихъ 
современное  искуство  съ  византизмомъ  нашей  старины.  Оттого  до 
сихъ  поръ  такъ  трудно  у насъ  примирить  съ  живописью  иконопись, 
тогда  какъ  на  западѣ  между  той  и другою  въ  настоящее  время 
нѣтъ  никакой  существенной  разницы. 

Эта  трудность  усложняется,  кромѣ  того,  разъединенностью  об- 
щественныхъ слоевъ  русскаго  общества,  препятствующей  выясненію 
общенародныхъ  идеаловъ  въ  жизни  и составляющей  въ  искуствѣ 
до  сихъ  поръ  непреодолимое  препятствіе  для  національнаго  твор- 
чества. Современный  художникъ  творитъ  не  для  народа,  а для 
немногихъ.  Его  произведенія  украшаютъ  немногія  частныя  галереи 
и потому  по  неволѣ  должны  или  приноравляться  къ  запросу  не- 
большаго кружка,  или  преслѣдовать  публицистическія  цѣли,  про- 
тивныя искуству  и понятныя  лишь  тѣмъ,  кто  не  чуждъ  текущей 
литературѣ.  Народъ,  съ  своими  вѣрованіями  и своей  эстетикой, 
имѣющей  для  него  серьезный  смыслъ  лишь  тогда,  когда  она  на- 
ходится въ  тѣсномъ  союзѣ  съ  вѣрованіемъ,  остается  въ  сторонѣ.  Наше 
искуство,  не  взирая  на  излюбленные  имъ  сельскій  зипунъ  или 
городскія  лохмотья,  ничего  не  даетъ  ни  зипуну,  ни  лохмотьямъ. 

Не  такъ  было  въ  золотое  время  великаго  итальянскаго  искуства, 
завершенное  Ліонардомъ,  Микель-Анджеломъ  и Рафаелемъ.  Великіе 
художники  не  стѣснялись,  но  свободно  жили  въ  родной  имъ  стихіи 
народныхъ  идеаловъ  и давали  въ  своихъ  созданіяхъ  отзывъ  на  по- 
нятные всѣмъ,  народные  запросы.  Для  нихъ,  храмъ  и икона  были 
не  трудной,  археологически-заученной,  данной  извнѣ  тэмой,  а 
живой  и естественной  рамкой  для  творчества.  Въ  такомъ  живомъ 
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союзѣ  съ  своей  публикой,  художнику  нечего  было  опасаться  по- 
слѣдствій прогрессивныхъ  нововведеній,  усовершенствованія  пер- 
спективы, изученія  людей,  натурализма  въ  искуствѣ:  чувство  вѣры 
оправдывало  красоту  формъ,  возвеличивавшихъ  изображеніе.  Въ  ихъ 
картинахъ  гармонически  сочетались,  такъ  же,  какъ  и въ  духѣ  народа, 
глубокое  чувство  и высокая  чувственность  формы.  Оттого  — не- 
бывалая и неповторявшаяся  народность  того  великаго  искуства. 
Внутреннее  содержаніе  господствовало  въ  произведеніи,  и чѣмъ 
ярче  проступало  оно,  тѣмъ  выше  былъ  трудъ  художника.  Оттого, 
на  ряду  съ  великими  новаторами  XV  вѣка,  твердо  держались  пред- 
ставители стараго  джоттовскаго  направленія,  постепенно  и медленно 
сливаясь  съ  реалистическими  стремленіями,  но  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  и 
обогащая  ихъ  сокровищемъ  идеальныхъ  задачъ.  Въ  самомъ  кипу- 
чемъ мѣстѣ  прогрессировавшаго  потока,  во  Флоренціи,  одновре- 
менно съ  Мазаччо,  Уччелли,  Филиппо  Липпи,  Кастаньо  и другими 
реалистами,  явился  художникъ,  воплотившій  въ  своихъ  наивно- 
прекрасныхъ иконахъ  и фрескахъ  все  благоуханіе  средневѣковаго 
искуства.  Какъ-бы  не  нуждаясь  въ  поискахъ  за  новыми  формами 
и довольствуясь  тѣмъ,  что  создалъ  Джотто,  онъ  съумѣлъ  внести  въ 
свои  картины  столько  глубокаго  искренняго  чувства,  столько  не- 
увядаемой красоты,  что,  не  стотря  на  свои  архаизмы,  занялъ 
мѣсто  въ  ряду  величайшихъ  художниковъ  Италіи  и не  теряетъ  въ 
Ватиканѣ  даже  отъ  сосѣдства  съ  Рафаелемъ  и Микель-Андже- 
ломъ.  Мы  говоримъ  о доминиканскомъ  инокѣ  Джованни  Фьезоль- 
скомъ,  котораго  еще  при  жизни  народъ  назвалъ  «блаженнымъ» 
(Ьеаіо)  и «ангелоподобнымъ»  (ап^еіісо),  а послѣ  его  смерти  цер- 
ковь канонизовала  народное  о немъ  мнѣніе. 


I. 

Немного  извѣстій  дошло  до  насъ  о жизни  Фра-Джованни  до 
его  постриженія.  Онъ  родился  въ  1387  году,  недалеко  отъ  крѣ- 
пости Виккьо,  въ  обширной  и плодородной  провинціи  Муджелло. 
Отца  его  звали  Петромъ,  а самого  Джованни — Гвидо  или  Гвидоли- 
но;  но  его  фамильное  прозвище  осталось  неизвѣстнымъ.  Изъ  словъ 
Вазари  можно  заключить,  что  семейство  будущаго  инока  было  на- 
столько зажиточно,  что  Гвидо  могъ  бы  имѣть  приличное  поло- 
женіе въ  обществѣ  (зіаге  аі  шопсіо),  пользуясь  тѣмъ,  что  имѣлъ.  Еще 
въ  ранней  юности  (фоѵіпеио),  Гвидо  уже  выказалъ  замѣчательныя 
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способности  къ  живописи.  По  всему  вѣроятію,  юноша  занимался 
миньятюрами,  запросъ  на  которыя  былъ  тогда  очень  великъ,  и 
обучался  этому  искуству,  вмѣстѣ  съ  младшимъ  своимъ  братомъ,  во 
Флоренціи.  По  сходству  въ  письмѣ,  біографы  называютъ  ихъ  учи- 
телемъ Герарда  Старнину,  джоттиста,  отъ  котораго  до  насъ  не 
дошло  уже  ничего.  Сходство  произведеній  Фра -Джованни  съ 
фресками  Мадзолино,  ученика  Старинны,  подкрѣпляетъ  это  пред- 
положеніе. 

Миньятюра  въ  то  время  была  въ  большемъ  почетѣ.  Прогрессъ 
крупной  живописи  отражался  и на  украшеніи  рукописей.  Данте,  въ 
своемъ  Чистилищѣ,  упоминаетъ,  вмѣстѣ  съ  именами  Чимабуе  и Джотто, 
двухъ  извѣстныхъ  миньяторовъ:  Одеризи  изъ  Агоббіо  и Франко 
изъ  Болоньи.  Знаменитые  художники  послѣдующей  эпохи  не  пре- 
небрегали небольшими  изображеніями  для  книгъ.  При  дворѣ  вен- 
герскаго короля  Матѳея  Корвина  находились  флорентійскіе  минья- 
торы  Аттаванте  и Герарди.  Самому  Рафаелю  приписывали  нѣсколько 
миньятюръ.  Рукописи  украшались  или  широкими  бордюрами,  въ  ко- 
торыхъ небольшіе  медальоны  среди  арабесокъ  наполнялись  порт- 
ретами и цѣлыми  сценами,  или  же  самостоятельными  картинками; 
иногда  изображенія  помѣщались  внутри  большихъ  буквъ,  въ 
началѣ  главы  или  отдѣла  рукописи.  Чаще  всего,  конечно,  распи- 
сывались такимъ  образомъ  священныя  и богослужебныя  книги 
(ІіЬгі  сіі  сого).  Монастыри  соперничали  другъ  передъ  другомъ  ве- 
ликолѣпіемъ своихъ  книгъ,  и въ  каждомъ  монастырѣ  были  свои 
миньяторы.  Въ  доминиканскихъ  монастыряхъ,  гдѣ  особенно  поощря- 
лись научно-богословскія  занятія,  работа  миньяторовъ  признава- 
лась душеспасительной,  способной  укрѣплять  и поддерживать  молит- 
венное настроеніе  иноковъ.  Созерцая  мысленно  образцы,  вызыва- 
емые чтеніемъ,  вдумываясь  въ  характеръ  лицъ  и вникая  во  всѣ 
внѣшнія  подробности  ихъ  дѣяній,  миньяторъ-монахъ  дѣйствительно 
отрѣшался  отъ  современной  мірской  жизни,  всецѣло  переносился 
въ  міръ  неземной.  Повѣствованія  Евангелія,  сказанія  о Преев.  Дѣвѣ, 
житія  святыхъ,  мистическія  изображенія  таинствъ,  окружали  ми- 
ньятора  такой  чудной  атмосферой,  что  тяжко  и неохотно  было 
ему  возращаться  въ  дѣйствительную  суету-суетъ.  Иллюстраторы 
священныхъ  книгъ  такъ  сживались  съ  міромъ  видѣній,  что  онъ 
получалъ  для  нихъ  значеніе  полной,  захватывающей  дѣйствитель- 
ности. Давноминувшее  оживало  для  нихъ  со  своими  восторгами  и 
печалями,  и неудивительно,  что  миньяторъ  постомъ  и молитвою 
ротовился  къ  изображенію  Благовѣщенія  и безъ  слезъ  не  могъ 
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приступить  къ  картинѣ  Распятія.  Отъ  небольшой  картинки  въ 
рукописи  миньяторъ  переходилъ  къ  отчетливо  и тонко  исполнен- 
нымъ маленькимъ  иконамъ,  помѣщавшимся  подъ  большимъ  пре- 
стольнымъ образомъ,  къ  пределлѣ,  а отъ  этой  послѣдней — къ  ал- 
тарной иконѣ  и фрескѣ.  Такъ  было  и съ  Фра- Джованни.  Его  братъ, 
въ  иночествѣ  Бенедетто,  навсегда  остался  миньяторомъ. 

Кроткая  и любящая  душа  Гвидолино  не  могла  устоять  предъ 
обаяніемъ  того  надземнаго  міра,  съ  которымъ  приходилось  имѣть 
дѣло  миньятору.  Съ  другой  стороны,  внѣшняя,  дѣйствительная 
жизнь,  преисполненная  кровавой  борьбы,  требовавшая  суровой 
силы,  мало  соотвѣтствовала  его  идиллической  натурѣ.  Въ  респуб- 
ликѣ и въ  церкви  совершались  событія,  возмущавшія  его  духъ. 
Запуганная  грубостью  вѣка,  душа  жаждала  убѣжища,  просила  ука- 
заній на  путь  къ  спасенію.  Такимъ  пріютомъ  представлялся  монастырь, 
а въ  доминиканскихъ  монастыряхъ  того  времени  происходило  дви- 
женіе, имѣвшее  цѣлью  вопервыхъ  укрѣпить  внутреннюю  дисцип- 
лину иноческой  жизни,  а вовторыхъ  протестовать  противъ  зло- 
употребленій, вкоренившихся  въ  средѣ  высшаго  бѣлаго  духовенства. 

Въ  1407  году,  Гвидолино  и его  братъ  явились  въ  Фьезоле  и про- 
сили о своемъ  постриженіи.  Просьба  ихъ  была  принята.  Обычное  по- 
слушаніе они  отбыли  въ  Кортонѣ  подъ  руководствомъ  досто- 
почтеннаго отца  Лаврентія  (сіі  Кіраігаіа),  инока,  знаменитаго  свя- 
тостью жизни.  Въ  1408  году,  они  произнесли  монашескій  обѣтъ; 
Гвидолино  получилъ  имя  Джованни,  братъ  его  былъ  нареченъ 
Бенедиктомъ,  и затѣмъ  оба  возвратились  въ  фьезольскую  обитель. 

Не  прошло  и года,  какъ  политическія  и церковныя  смуты  нару- 
шили покой  монастырской  жизни.  Папскій  престолъ  былъ  занятъ 
двумя  папами,  Григоріемъ  XII  и Бенедиктомъ  XIII.  Флоренція  стояла 
за  перваго,  вмѣстѣ  со  своими  доминиканцами.  Въ  1409  году,  пизан- 
скій соборъ  призналъ  обоихъ  соперниковъ  незаконными  папами  и, 
смѣнивъ  ихъ,  избралъ  третьяго  папу,  Александра  V.  Такое  троена- 
чаліе  только  усилило  смуту.  Республика  и доминиканскій  генералъ 
признали  Александра  V законнымъ  намѣстникомъ  Петра,  но  фье- 
зольскіе  монахи  не  считали  себя  въ  правѣ  отказать  въ  послуша- 
ніи прежнему  владыкѣ,  Григорію  XII.  Когда  увѣщанія,  угрозы, 
постъ  и молитва,  назначенныя  для  фьезольскихъ  иноковъ  генера- 
ломъ ихъ  ордена,  оказались  безсильными  поколебать  ихъ  вѣрность, 
пріоръ  фьезольскаго  монастыря  былъ  заточенъ  въ  темницу.  Воз- 
мущенные такимъ  насиліемъ,  фьезольскіе  иноки  рѣшились  скорѣе 
оставить  свой  дорогой  монастырь  и искать  на  чужбинѣ  мира  и 
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свободы,  въ  которыхъ  имъ  отказывали  на  родинѣ,  чѣмъ  поступить 
противъ  совѣсти.  Въ  темную  ночь,  двадцать  монаховъ  покинули 
свой  монастырь  и ушли  въ  Фолиньо,  гдѣ  ихъ  радушно  принялъ 
городской  епископъ  Федериго  Фрецци,  змаменитый  поэтъ  своего 
времени. 


II. 

Поселившись  въ  Фолиньо,  эмигранты  устроили  свою  жизнь 
согласно  строгимъ  правиламъ  иноческаго  устава,  возстановленіе  ко- 
тораго въ  полной  силѣ  было  дѣломъ  доминиканскаго  реформа- 
тора Доминичи.  Лучшей  пропагандой  обновленію  иночества  былъ, 
конечно,  ихъ  собственный  примѣръ.  Здѣсь,  какъ  и послѣ,  Фра- 
Джованни  послушно  подчинялся  строгому  уставу  и своему  пріору. 
Кисть  его  неустанно  работала  надъ  богослужебными  книгами. 
Текстъ  пѣснопѣній  и молитвъ  переходилъ  въ  пластическіе  образцы 
его  миньятюръ,  превращая  его  художническую  дѣятельность  въ 
одну  непрерывную  образную  молитву.  Къ  сожалѣнію,  ни  одинъ 
изъ  его  біографовъ  и поклонниковъ — а въ  числѣ  послѣднихъ  со- 
стоятъ всѣ  изучающіе  искуство  не  какъ  ремесло — не  привелъ  въ  из- 
вѣстность принадлежащія  ему  миньятюры,  хотя,  при  чрезвычайномъ 
трудолюбіи  Фра-Джованни,  и судя  по  значительному  числу  до- 
шедшихъ до  насъ  его  фресокъ  и картинъ,  миньятюръ  должно 
быть  исполнено  имъ  очень  много.  Новое  общество,  возникшее 
въ  прошломъ  году  подъ  покровительствомъ  итальянской  королевы, 
поставило  себѣ  цѣлью  изученіе  миньятюры  въ  Италіи  и,  безъ 
сомнѣнія,  восполнитъ  этотъ  пробѣлъ. 

Къ  означенному  времени  относится  первая  картина  Джованни — 
запрестольный  образъ,  писанный  для  доминиканской  церкви  въ  Пе- 
руджіи.  По  тогдашнему  обычаю,  образъ  состоитъ  изъ  трехъ  до- 
сокъ, соединенныхъ  въ  складень,  съ  заостреннымъ  верхомъ  и съ 
пределлой  внизу.  Во  время  богослуженія,  дверцы  складня  растворя- 
лись, и молящимся  открывался  священный  ликъ  въ  золотомъ  сіяніи, 
среди  голубаго  дыма  кадильницы.  На  средней,  большой  иконѣ,  на 
золотомъ  полѣ,  Фра-Джованни  изобразилъ  Пречистую  Дѣву  съ 
Младенцемъ;  по  сторонамъ  трона,  два  ангела  держатъ  корзинки 
съ  цвѣтами,  изъ  которыхъ  Младенецъ  взялъ  розу;  у подножія 
трона  стоятъ  вазы  съ  бѣлыми  и красными  розами.  Женственная, 
нѣжная  красота  ангеловъ,  по  замѣчанію  Тэна  (Ѵоуа§е  еп  ІТаІіе, 
ѵ.  II,  15) — почти  нѣмецкаго  типа  и соединена  съ  серьезностью  вы- 
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раженія.  Свѣтлокудрыя,  круглолиція  головки  съ  высокимъ  лбомъ  и 
кроткими  небольшими  глазами  останутся  отнынѣ  постояннымъ  типомъ 
юной  красоты  въ  произведеніяхъ  Фра-Джованни.  На  боковыхъ 
дверцахъ  складня  изображены  Іоаннъ  Предтеча  съ  великомученицей 
Екатериной  и св.  Доминикъ  съ  Николаемъ  Чудотворцемъ.  Какъ 
вѣрный  ученикъ  джоттистовъ,  Фра-Джованни  располагаетъ  всегда 
свои  фигуры  на  одномъ  планѣ.  Картина,  въ  драпировкѣ  Богоматери, 
пострадала  отъ  реставрацій  и времени.  Какъ  миньяторъ,  Фра-Джо- 
ванни долженъ  былъ  стѣсняться  размѣромъ  большихъ  иконныхъ 
фигуръ.  Отсутствіе  перспективы  и погрѣшности  анатомическія  были 
менѣе,  чѣмъ  здѣсь,  замѣтны  въ  небольшихъ  изображеніяхъ,  которыя 
нашъ  художникъ  всегда  отдѣлывалъ  съ  особеннымъ  стараніемъ  и лю- 
бовью. Поэтому  гораздо  выше  въ  художественномъ  отношеніи  пре- 
делла,  состоявшая  изъ  трехъ  частей,  изъ  которыхъ  двѣ  находятся  въ 
Ватиканѣ  и только  одна  осталась  въ  Перуджіи.  На  этой  части,  въ 
двухъ  отдѣленіяхъ,  изображено  спасеніе  трехъ  отроковъ  отъ  казни 
и погребеніе  Николая  Чудотворца.  Послѣдняя  сцена — совершенно  во 
вкусѣ  нашего  художника  и обработана  со  свойственной  ему  теп- 
лотою чувства.  Среди  нищихъ,  монаховъ  и женщинъ,  несутъ  гробъ 
святителя;  всѣ  объяты  глубокою  скорбью,  въ  особенности  же 
замѣчательны  двое  юношей-клириковъ,  изъ  коихъ  одинъ  утираетъ 
слезы  полой  одежды.  Маркези  замѣчаетъ,  что,  въ  обработкѣ  свя- 
щенныхъ и легендарныхъ  сюжетовъ,  Фра-Джованни,  какъ  и всѣ 
джоттисты,  строго  держался  тѣхъ  традиціонныхъ  рамокъ,  которыя 
указаны  въ  аѳонскомъ  и нашемъ  подлинникахъ.  Кромѣ  описаннаго 
образа,  въ  Перуджіи  находится  въ  той  же  церкви  еще  работа 
Фра-Джованни,  стѣнное  изображеніе  св.  Доминика. 

До  сихъ  поръ  неизвѣстно,  писалъ  ли  нашъ  художникъ  иконы 
для  своего  монастыря  въ  Фолиньо  и для  другихъ  обителей  Умбріи. 
Ііеопредѣлена  даже  въ  точности  продолжительность  его  добро- 
вольнаго изгнанія  изъ  Тосканы.  Маркези  полагаетъ,  что  оно  дли- 
лось неменѣе  четырехъ  лѣтъ.  Подъ  конецъ  этого  времени,  въ  го- 
родѣ появилась  чума,  унесшая  монастырскаго  пріора  и нѣсколькихъ 
братьевъ.  Въ  141 3 году  умеръ  Александръ  V и его  сторонникъ,  гене- 
ралъ доминиканцевъ.  Между  монахами  пробудилось  желаніе  возвра- 
титься въ  ихъ  любимую  фьезольскую  обитель,  и завязались  перего- 
воры. Пока  сносились  съ  фьезольскимъ  епископомъ,  оставаться  въ 
Фолиньо  оказывалось  невозможнымъ,  и остатки  братіи,  въ  1414  году, 
переселились  въ  Кортону.  Здѣсь,  для  церкви  св.  Доминика,  Фра- 
Беато  написалъ  настоящую  фреску,  т.-е.  по  сырому  грунту  (а 
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Ъиоп  Ггезсо), — Богоматерь  съ  Младенцемъ,  которой  покланяются  ев. 
Доминикъ  и Ѳома  Аквинскій,  а для  алтаря — запрестольный  трип- 
тихъ одинаковаго  содержанія  съ  перуджинской  иконой;  но  пре- 
делла  здѣсь  мастерски  изображаетъ  событія  изъ  жизни  основателя 
доминиканскаго  ордена.  Замѣчательно,  что  всѣ  композиціи  пределлы 
повторены  на  скульптурныхъ  украшеніяхъ  гробницы  св.  Доми- 
ника въ  Болоньѣ,  хотя,  конечно,  въ  деталяхъ,  Николо  Пизанскимъ 
(1231  г.).  Фра-Беато  и Альфонсо  Ломбарди  (XVI  в.)  совершенно 
своебразны.  Для  той  же  церкви,  Фра-Беато  написалъ  Благовѣщеніе, 
одинъ  изъ  любимѣйшихъ  своихъ  сюжетовъ.  Повторяясь  потомъ 
на  стѣнахъ  монастыря  св.  Марка,  эта  картина  имѣетъ  любопытную 
особенность.  Вдали  отъ  главнаго  сюжета,  миньятюрно  изображено 
изгнаніе  Адама  и Евы  изъ  рая:  грѣхопаденіе  праотцевъ  сопоста- 
вляется съ  искупленіемъ  чрезъ  воплощеніе.  Совершенно  архаически 
Фра- Джованни  пишетъ  ангельское  привѣтствіе:  Аѵе  Магіа,  ^гаііа  ріепа 
и пр. — на  узкой  лентѣ,  исходящей  изъ  устъ  арх.  Гавріила,  хотя  этотъ 
средневѣковой  пріемъ  былъ  уже  давно  оставленъ  джоттистами. 
Благочестивыя  изреченія  указаны,  впрочемъ,  въ  аѳонскомъ  подлин- 
никѣ для  всякаго  изображенія,  и нашъ  художникъ  охотно  соблю- 
далъ это  правило  на  фрескахъ  флорентійскаго  монастыря.  Какъ  и 
прежде,  главную  прелесть  образа  составляютъ  картины  пределлы, 
изображающія,  въ  семи  отдѣленіяхъ,  жизнь  и чудеса  Богородицы. 
Среди  нихъ,  свиданіе  Дѣвы  Маріи  съ  Елизаветой  выдѣляется  пре- 
красно задуманной  и написанной  перспективой  пейзажа,  лучше  ко- 
тораго Фра-Джованни  не  писалъ  и впослѣдствіи.  Нынѣ  эта  икона, 
вмѣстѣ  съ  пределлой,  находится  въ  іезуитской  церкви  -Кортоны. 

Пока  Фра-Джованни  работалъ  надъ  картинами  изъ  житія  св. 
Доминика  и изображалъ  жизнь  Богородицы,  старанія  монаховъ 
возвратиться  въ  Фьезоле  подходили  къ  успѣшному  окончанію. 
Епископъ,  ссылаясь  на  договоръ,  по  которому  монастырь  долженъ 
былъ  перейдти  въ  его  владѣніе  лишь  только  окажется  тамъ  меньше 
четырехъ  иноковъ,  наконецъ  согласился  возвратить  монахамъ  по- 
кинутую обитель,  получивъ  отъ  монастыря  облаченіе  цѣной  въ 
сто  золотыхъ.  Въ  1418  году,  братія  вернулась  на  свою  фьезоль- 
скую  гору. 


III. 


«Гдѣ  ни  находился  бы  Джованни— говоритъ  Маркези— на  горахъ 
Умбріи  или  Тосканы,  въ  долинѣ  ли  Тибра  или  Арно,  онъ  щедрой 
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рукой  разсыпалъ  цвѣты  своего  искуства,  казалось,  собранные  имъ 
въ  раю;  но  для  фьезольскаго  холма  были  предназначены  прекра- 
снѣйшіе и благоуханнѣйшіе,  какіе  когда-либо  выходили  изъ  рукъ 
Фра  - Джованни.  Здѣсь  онъ  предалъ  себя  Богу,  здѣсь  должны 
были  явиться  лучшіе  плоды  его  генія  и благочестія.  И если  бы 
исторія  молчала  объ  его  добродѣтеляхъ,  одно  обозрѣніе  его  кар- 
тинъ дало  бы  намъ  возможность  отгадать  смиреніе,  безгра- 
ничное добросердечіе,  нестяжательность,  слезы  и воздыханія  этой 
души,  преисполненной  небесною  любовью». 

Произведенія  Фра-Беато  были  чрезвычайно  многочисленны. 
Глубокимъ  чувствомъ  и необыкновенной  простотой  своихъ  компо- 
зицій, онъ  ближе  всѣхъ  подходитъ  къ  патріарху  итальянской 
живописи,  Джотто,  не  имѣя  однако  его  драматичности.  Изъ  совре- 
менниковъ, одинъ  Мадзолино — быть  можетъ,  соученикъ  Фра-Джо- 
ванни  въ  мастерской  Старинны — выдѣлялся  изъ  среды  тогдашнихъ 
художниковъ.  Мазаччо  и вся  фаланга  реалистовъ,  создавшихъ 
впослѣдствіи  великую  флорентійскую  школу,  были  еще  дѣтьми. 
Неудивительно,  что  слава  Анджелико  распространялась  по  всей 
Средней  Италіи,  и заказы  приходили  къ  нему  со  всѣхъ  сторонъ. 
Монастыри,  корпораціи,  частные  люди — всѣ  желали  имѣть  отмѣ- 
ченный святостью  образъ,  писанный  благочестивымъ  инокомъ.  Анд- 
желико никогда  не  отказывался  отъ  работъ,  но  его  трудъ  былъ 
не  свободнымъ  творческимъ  проявленіемъ  генія,  а иноческимъ  по- 
слушаніемъ. Заказчиковъ  онъ  отсылалъ  къ  настоятелю,  съ  ко- 
торымъ, конечно,  договаривались  и о вознагражденіи.  Въ  силу 
этого  смиренія,  онъ  подчинялся  всякимъ  условіямъ,  на  какія  съ 
трудомъ  согласились  бы  другіе  живописцы;  напр.,  иногда  онъ  обя- 
зывался исполнить  образъ  по  рисунку  другаго  артиста.  «Перего- 
ворите съ  отцомъ  игуменомъ — обыкновенно  отвѣчалъ  онъ  кліен- 
тамъ;— если  онъ  онъ  благословитъ,  я сдѣлаю».  Но  внутренній 
міръ  его  былъ  такъ  полонъ,  что  все,  выходившее  изъ  его  кельи, 
носило  опредѣленную,  ему  одному  свойственную  мягкость  и нѣж- 
ность. Сохранилась  икона,  которую  онъ  долженъ  былъ,  въ  силу 
договора,  исполнить  по  рисунку  Гиберти,  скульптора,  проникну- 
таго красотою  античной  пластики,  и эта  икона  преисполнена  не- 
земнымъ, радужнымъ  мистицизмомъ  дантовскаго  Рая.  Манера  Фра- 
Беато  никогда  не  измѣнялась,  хотя  прогрессъ  живописи,  начав- 
шійся съ  появленіемъ  Мазаччо,  не  остался,  какъ  мы  увидимъ,  безъ 
вліянія  на  его  дѣятельность.  Эта  неизмѣнность  манеры,  въ  связи 
съ  тѣмъ,  что  Анджелико  никогда  не  датировалъ  своихъ  картинъ, 
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дѣлаетъ  чрезвычайно  затруднительнымъ  ихъ  хронологическій  рас- 
порядокъ. Вазари  съ  удивленіемъ  отзывается  о неутомимомъ  тру- 
долюбіи художника.  Многочисленныя  иконы,  большія  и малыя, 
всѣ  отдѣлывались  съ  одинаковой  законченностью,  какъ  тонкая 
миньятюра.  Слѣдуетъ  при  этомъ  имѣть  въ  виду,  что  всѣ  иконы 
писаны  а іетрега,  способомъ,  близкимъ  къ  гуаши  и акварели  и не 
допускающимъ  быстраго  и широкаго  письма.  Мантенья,  писавшій 
также  а іетрега,  когда  его  торопили  и указывали  на  быструю 
работу  Перуджино,  съ  негодованіемъ  отвѣчалъ,  что  такое  нетер- 
пѣніе показываетъ  непониманіе  работы  а іетрега. 

Далеко  не  всѣ  произведенія  Фра-Джованни  дошли  до  насъ. 
Многія  безвозвратно  погибли  и исчезли  безъ  слѣда,  а многія  такъ 
неискусно  подновлены,  что  исчезла  вся  прелесть  оригиналовъ. 

Маркези  начинаетъ  рядъ  фьезольскихъ  работъ  Фра-Джованни 
тридцатью-пятью  маленькими  картинками,  изображающими  жизнь 
Христа;  онѣ  были  вдѣланы  въ  шкафъ  для  сосудовъ  и драгоцѣнностей 
въ  капеллѣ  Нунціаты  во  Флоренціи  (нынѣ  въ  тамошней  академіи). 
Со  временъ  Джотто,  никто  изъ  его  послѣдователей  не  изображалъ 
этихъ  событій  съ  болѣе  величественной  простотой.  Кромѣ  того, 
Фра-Джованни  производитъ  сильное  впечатлѣніе  красотой  линій  въ 
распредѣленіи  фигуръ  и глубокимъ,  живымъ  чувствомъ.  Какъ  де- 
коративная работа,  эти  картинки,  не  смотря  на  тщательное  испол- 
неніе, были  писаны  при  помощи  учениковъ  и уступаютъ  другимъ 
картинамъ  Анджелико  въ  сочетаніи  и плавности  красокъ  (\Уоктапп 
ипсі  \Ѵоегтапп,  СезсЬісІпе  сіег  Маіегеі,  II,  153). 

Для  своего  монастыря,  Фра-Джованни  написалъ  запрестольный 
образъ  Богоматери  съ  Младенцемъ  среди  святыхъ,  согласно  съ  преж- 
ними такими  же  изображеніями,  затѣмъ  Благовѣщеніе  и,  кромѣ 
того,  росписалъ  нынѣ  утраченную  дарохранительницу.  Нѣсколько 
фресокъ  украшали  трапезу  и капитулъ  монастыря.  Въ  городскихъ 
церквахъ  его  работъ  не  имѣется.  Къ  этому  времени  относятся 
нѣкоторыя  изъ  его  замѣчательныхъ  иконъ,  заказанныхъ  флорен- 
тійцами, дошедшія  до  нашего  времени.  Въ  первые  годы  пребы- 
ванія во  Фьезоле  Фра-Джованни  написалъ  Вѣнчаніе  Божіей  Ма- 
тери— сюжетъ,  столь  же  популярный  въ  латинскомъ  мірѣ,  какъ 
Успеніе  Богородицы  на  греческомъ  востокѣ.  Нынѣ  эта  небольшая 
картина  находится  въ  Уффиціяхъ,  во  Флоренціи.  Въ  художествен- 
номъ отношеніи,  она  составляетъ  одно  изъ  главныхъ  произве- 
деній Фра-Джованни.  Сверху  льется  дождь  золотыхъ  лучей,  со- 
ставляющихъ фонъ  картины.  Въ  срединѣ,  набожно  сложивъ  руки 
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и склонивъ  голову,  возсѣдаетъ  Мадонна  въ  прекрасной  лазуревой 
мантіи,  затканной  золотыми  звѣздочками.  Христосъ,  одѣтый  въ 
голубую  мантію  и розовую  тунику,  не  возлагаетъ  вѣнца  на  Матерь, 
но  вставляетъ  въ  ея  корону  драгоцѣнный  камень — мистическій  сю- 
жетъ, оставшійся  неразъясненнымъ.  Вокругъ  Христа  и Богородицы, 
толпа  ангеловъ  образуютъ  живую  пеструю  гирлянду:  одни  играютъ 
на  различныхъ  инструментахъ;  другіе,  схватясь  за  руки,  танцуютъ. 
Двое  изъ  нихъ  преклонились  въ  молитвѣ,  держа  въ  рукахъ  кадила 
съ  фпміамомъ;  другіе  двое  играютъ  на  арфахъ.  Всѣ  они  изуми- 
тельно прекрасны,  и движенія  ихъ  проникнуты  граціей  и востор- 
гомъ. Фра-Джованни  съ  необыкновеннымъ  искуствомъ  передаетъ 
здѣсь  одно  изъ  видѣній  Данта  въ  Раю,  гдѣ  поэтъ  разсказываетъ, 
какъ  тысячи  ангеловъ,  различныхъ  красотой  и цвѣтомъ  одежды, 
распустивъ  свои  крылья,  играютъ  и поютъ  такъ  прекрасно,  что 
несказанная  радость  озаряетъ  святыхъ,  присутствующихъ  при 
этомъ  *).  Внизу  картины,  справа  и слѣва,  превосходно  сгруппиро- 
ваны многочисленные  святые.  Съ  одной  стороны — мужи,  съ  дру- 
гой— св.  жены,  но  между  ними  находятся  первомученпкъ  Стефанъ, 
какъ  покровитель  вдовицъ,  и мученикъ  Петръ  Веронскій,  какъ 
проповѣдникъ  дѣвственности.  Хотя  этотъ  же  сюжетъ  обработанъ 
нашимъ  художникомъ  въ  большемъ  размѣрѣ  въ  луврской  картинѣ, 
тѣмъ  не  менѣе,  по  общему  отзыву,  флорентійская  картина  произво- 
дитъ болѣе  сильное  впечатлѣніе,  которое  Маркези  находитъ  не- 
возможнымъ выразить  словомъ.  Тэнъ  (Ѵоуа&е  еп  Ііаііе,  II,  194 
и слѣд.)  поясняетъ  картину  «ІІодраженіемъ  Христу»  Ѳомы  Кем- 
пійскаго.  «Мистикъ-писатель  и мистикъ-живописецъ,  отдавшись 
созерцанію  Бога,  забываютъ  внѣшній  міръ.  Среди  однообразія  мо- 
настырской жизни  пробуждаются  неопредѣленныя,  тонкія  ощу- 
щенія, и плѣнительное  сновидѣніе,  какъ  роза,  укрытая  отъ  суро- 
выхъ испытаній  жизни,  распускается  вдали  отъ  уличной  толкотни. 
Тогда  взору  открывается  великолѣпіе  невечерѣющаго  дня.  Ступени 
изъ  яшмы  и аметиста  идутъ  къ  престолу,  на  которомъ  возсѣдаютъ 
небожители.  Золотое  сіяніе  окружаетъ  ихъ  лица.  Ихъ  красныя. 


*)  Еіі  а 4ие1  тегго  соп  1е  реппе  5рапе 
Ѵіііі  рій  Л тіііе  ап§;е1і  Гехіапгі, 

Сіахсип  Лхііто  Л Гиі^оге  е Лапе. 

ѴіЛ  циіѵі  а Іог  §іиосЬі  е«і  й Іаг  саті 

КЫеге  ипа  Ьеііегга,  еЬе  Іегігіа 

Ега  пе§;1і  оссііі  а иті  діі  аіігі  $апіі. 

(РагаЛзо,  XXXI,  150 — 155). 
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голубыя,  зеленыя  одежды  сверкаютъ  и горятъ  золотыми  вышив- 
ками, полосами,  кругами.  Золото  тянется  нитями  по  балдахинамъ, 
покрываетъ  узорами  мантіи,  блистаетъ  звѣздами  на  туникахъ,  сіяетъ 
въ  лепесткахъ  вѣнцовъ.  Топазы,  рубины,  алмазы  играютъ,  какъ 
огни,  на  коронахъ.  Все  проникнуто  свѣтомъ,  всюду  мистическое 
просвѣтлѣніе.  Все  тонетъ  въ  небесной  лазури,  преисполненной 
золотымъ  свѣтомъ  солнца.  Такое  освѣщеніе  сверхъестественно  и 
подавляетъ  самые  яркіе  цвѣта.  Оно  охватываетъ  фигуры  со  всѣхъ 
сторонъ,  обращаетъ  ихъ  въ  призраки.  Остаются  однѣ  души,  вѣ- 
сомая матерія  преображается,  ея  сущность  испаряется,  и высту- 
паетъ лишь  одна  эѳирная  форма,  парящая  въ  блескѣ  и лазури. 
Лица  соотвѣтствуютъ  мѣсту.  Прекрасная,  идеальная  фигура  Христа, 
даже  въ  торжественные  моменты,  блѣдна,  задумчива  и слегка  бо- 
лѣзненна; это — вѣчный  другъ,  меланхолическій  утѣшитель  Подра- 
жанія, поэтическій  и милосердный  ликъ,  о которомъ  мечтаетъ, 
тоскуя,  нѣжная  душа.  Его  волосы  вьются,  свѣтлая  борода  слегка 
оттѣняетъ  лицо.  Подлѣ  него,  на  колѣнахъ,  какъ  въ  5.  Магсо, 
Богоматерь,  похожая  на  дѣвочку,  принимающую  причастіе.  Иногда 
ея  голова  слишкомъ  велика,  какъ  это  встрѣчается  у иллюмина- 
токъ;  ея  плеча  узки,  руки  слишкомъ  малы.  Внутренняя,  духовная 
жизнь,  слишкомъ  развившись,  убиваетъ  тѣлесную,  и длинная  ла- 
зоревая мантія,  затканная  золотомъ,  покрывающая  ее  всю,  не  даетъ 
понятія  о томъ,  что  у нея  есть  тѣло.  Не  видавъ  ее,  невозможно  во- 
образить себѣ  столь  непорочное  смиреніе,  столь  дѣвственную  чи- 
стоту. Рядомъ  съ  ней,  рафаелевскія  мадонны  покажутся  красивыми, 
плотными  и простенькими  крестьянками.  Таковы  же  и прочіе  свя- 
тые у Фра-Джованни.  Ихъ  изображенія  портретны,  но  портреты 
исправлены  и украшены.  Ни  одной  морщинки  на  самыхъ  старыхъ  ли- 
цахъ: вѣчная  юность  запечатлена  на  нихъ.  Никакого  слѣда  измож- 
денности,— они  вошли  въ  вѣчную  радость.  Два  чувства  отражаются 
на  всѣхъ  лицахъ:  невинность  души,  сбереженная  въ  обители,  и вос- 
торгъ блаженнной  души,  удостоившейся  лицезрѣть  Божество.  Но 
всего  прелестнѣе  фигуры  ангеловъ.  Они  молчаливыми,  рядами  пре- 
клоняютъ колѣна  предъ  престоломъ,  или  же  гирляндами  рѣютъ  въ 
лазури.  Болѣе  юные  изъ  нихъ  представляются  прелестными,  невин- 
ными дѣтьми.  Зло  имъ  совершенно  невѣдомо.  Они  мало  размыш- 
ляютъ. Каждая  головка,  окруженнная  золотымъ  нимбомъ,  улы- 
бается, счастлива  и будетъ  вѣчно  улыбаться  — въ  томъ  вся  ея 
жизнь.  Другіе,  съ  разноцвѣтными  блистающими  крыльями,  какъ  у 
райскихъ  птицъ,  играютъ  на  инструментахъ,  или  поютъ,  и лица 
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ихъ  сіяютъ.  Одинъ  изъ  нихъ,  поднося  трубу  къ  устамъ,  внезапно 
останавливается,  какъ-бы  пораженный  какимъ-то  свѣтлымъ  видѣ- 
ніемъ. Этотъ,  со  скрипкой  у плеча,  точно  мечтаетъ  подъ  чарующіе 
звуки  своего  инструмента.  Двое  другихъ,  сложивъ  набожно  руки, 
погружены  въ  созерцаніе  и молятся.  Одинъ,  очень  юный,  съ  лицомъ, 
круглымъ  какъ  у дѣвочки,  наклонился  и какъ-бы  прислушивается, 
прежде  чѣмъ  ударить  въ  кимвалы.  Гармонія  звуковъ  соединяется  съ 
гармоніей  красокъ.  Тона  не  усиливаются,  не  слабѣютъ,  не  слива- 
ются, какъ  въ  обыкновенной  живописи.  Каждая  одежда  исполнена 
однимъ  цвѣтомъ:  красная — рядомъ  съ  синей,  ярко-зеленая  подлѣ  блѣ- 
дно-лиловой, золотой  узоръ  на  ярко-малиновой  ткани;  цвѣта  просты 
и цѣльны,  какъ  звуки  ангельской  мелодіи.  Живописецъ  наслаждается 
ими.  Онъ  выискиваетъ  для  своихъ  святыхъ  самыя  цѣльныя  и чистыя 
краски,  самыя  драгоцѣннныя  украшенія.  Онъ  забываетъ,  что  его 
фигуры — образы,  а не  живыя  лица,  и заботится  о нихъ  съ  усер- 
діемъ вѣрующаго  поклонника.  Онъ  вышиваетъ  ихъ  одежду,  какъ 
будто  это — въ  самомъ  дѣлѣ  платье,  разукрашиваетъ  ихъ  плащи 
тончайшими  узорами,  какъ  ювелирныя  вещицы,  рисуетъ  на  ихъ 
фелоняхъ  цѣлыя  маленькія  картинки,  тщательно  завиваетъ  и при- 
чесываетъ ихъ  свѣтлые  кудри,  симметрично  расправляетъ  складки 
ихъ  туникъ  и аккуратно  округляетъ  на  ихъ  головахъ  монашескую 
тонсуру.  Онъ  входитъ  вслѣдъ  за  ними  въ  рай,  чтобы  любить  ихъ 
и служить  имъ.  На  самомъ  дѣлѣ,  онъ  самъ  является  послѣднимъ 
цвѣтомъ  мистицизма.  Міръ,  который  окружалъ  его  и оставался 
ему  совершенно  неизвѣстнымъ,  повернулъ  уже  на  другую  дорогу»... 

Мастерскія  строки  Тэна  избавляютъ  насъ  отъ  необходимости  по- 
дробно описывать  картины  Фра-Беато.  Ни  обстоятельный  разсказъ 
о расположеніи  фигуръ,  ни  даже  рисунокъ,  не  могутъ  передать 
таинственной  прелести  твореній  святаго  монаха.  Въ  его  молитвен- 
номъ, келейномъ  творчествѣ  заключался  невыразимый  ароматъ, 
исчезающій  даже  въ  точной  копіи  съ  его  произведенія,  ибо  копія 
изготовляется  совершенно  уже  при  иныхъ  условіяхъ,  нежели  ори- 
гиналъ. Копіистъ  равнодушно  переноситъ  на  полотно  краску  за  кра- 
ской, образъ  за  образомъ,  тогда  какъ  Фра-Анджелико  видѣлъ 
духовнымъ  окомъ  и переживалъ  то,  что  появлялось  затѣмъ  подъ 
его  кистью.  Въ  его  картинахъ  мы  встрѣчаемся  съ  высочайшей  поэ- 
зіей средневѣковаго  католицизма.  Она  была  доступна  ему  въ  той 
же  мѣрѣ,  какъ  величайшимъ  поэтамъ  средневѣковой  Европы,  Данту, 
Петраркѣ,  или  строителямъ  колоссальныхъ  готическихъ  соборовъ. 
Ярко  выразившись  въ  его  картинахъ,  эта  мистическая  поэзія  цѣли- 
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комъ  захватила  и всю  его  личность.  Оттого  его  картины  безпо- 
добны и неподражаемы,  какъ  терцины  Данта  или  сонеты  Петрарки. 

Въ  своихъ  станковыхъ  картинахъ,  Фра-Беато  дѣйствуетъ,  какъ 
миньяторъ,  предпочитая  незначительные  размѣры  и тщательно  вы- 


ГІоклоненіе  волхвовъ,  картина  Беато-Анджелико,  нах.  въ  Лондонѣ. 

рисовывая  всѣ  малѣйшія  подробности.  Живопись  а іетрега  какъ 
нельзя  болѣе  подходила  къ  такой  работѣ.  Иныхъ  пріемовъ  тре- 
бовала фреска.  Сырая  штукатурка  не  позволяла  мѣшкать.  Строго 
выработанный  рисунокъ  и быстрое,  широкое  письмо  являлись  не- 
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обходимыми  условіями  фресковой  работы.  Фра-Джованни  ока- 
зался такимъ  же  неутомимымъ  работникомъ  и на  широкомъ  про- 
сторѣ большихъ  стѣнъ,  какимъ  онъ  былъ  за  своими  иконами.  Но 
не  однимъ  трудолюбіемъ  подвижника  замѣчательны  его  фрески. 
Въ  Кортонѣ  и въ  старомъ  фьезольскомъ  монастырѣ,  монументаль- 
ное искуство  только  въ  видѣ  изъятій  было  его  занятіемъ.  Ему  не- 
гдѣ было  раскрыть  свой  талантъ  во  всей  полнотѣ,  и — кто  знаетъ? — 
если  бы  творчество  его  ограничилось  иконописью,  пришлось  ли 
бы  ему  занять  то  почетное  мѣсто  въ  исторіи  искуства,  которое 
нынѣ  ему  присвоено.  Такой  благопріятный  случай  представился 
въ  1436  году. 

Въ  это  время,  по  просьбѣ  флорентійцевъ  и Козимо  Медичи, 
папа  Евгеній  IV  разрѣшилъ  доминиканцамъ  занять  монастырь 
св.  Марка,  находившійся  въ  чертѣ  города,  почти  рядомъ  съ  двор- 
цомъ Медичей.  Щедрый  на  украшеніе  роднаго  города,  Козимо 
приказалъ  расширить  и перестроить  монастырь  и завести  при 
немъ  библіотеку.  Эта  библіотека  была  первою  доступною  для 
всѣхъ  публичной  библіотекой.  Благодаря  блистательной  дѣятель- 
ности великихъ  гуманистовъ,  Поджо,  Бруни,  Ауриспы,  Никколи 
и др.,  Флоренція  стала  центромъ  европейской  книжной  торговли. 
Подъ  надзоромъ  знаменитаго  книгопродавца  Веспасіана  Биспиччи 
переписывались  цѣлыя  библіотеки.  Послѣ  Никколи  осталось  до 
8оо  рукописей,  цѣнившихся  въ  бооо  золотыхъ.  Для  монастырской 
библіотеки,  Козимо  назначилъ  1500  червонцевъ.  Въ  составъ  ея  вхо- 
дили преимущественно  творенія  св.  отцовъ  и каноническое  право, 
но  были,  конечно,  и свѣтскія  книги.  Великолѣпныя  рукописи  до 
сихъ  поръ  составляютъ  славу  знаменитаго  флорентійскаго  книго- 
хранилища. Многія  изъ  обиходныхъ  книгъ  (ІіЬгі  сіі  сото)  были  рас- 
писаны Бенедиктомъ,  братомъ  Фра-Джованни.  Первымъ  храни- 
телемъ рукописей  былъ  гуманистъ  Томасо  Сардзана,  впослѣдствіи 
вступившій  на  папскій  престолъ  подъ  именемъ  Николая  V.  Козимо 
выдалъ  на  постройку  монастыря  огромную  по  тому  времени  сумму, 
36000  червонцевъ,  и постоянно  добавлялъ  ее.  Въ  монастырь  св.  Марка 
была  призвана  фьезольская  община,  и обновленныя  стѣны  .потре- 
бовали картинъ  Фра-Джованни. 

Прошло  четыре  вѣка  Въ  потокѣ  исторіи  исчезло  значеніе  ве- 
ликаго доминиканскаго  ордена,  монахи  покинули  стѣны  своего 
монастыря,  и богомольцы  болѣе  не  стремятся  туда,  чтобы  удовле- 
творять своимъ  религіознымъ  потребностямъ;  но  донынѣ  нѣтъ 
путника  или  туземца,  который  миновалъ  бы  упраздненную  оби- 
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тель.  Донынѣ  тысячи  путешественниковъ,  художниковъ,  изслѣдо- 
вателей, идутъ  въ  монастырь,  чтобы  изучать  созданія  Фра-Беато- 
Анджелико  и удивляться  имъ.  Монастырь  составляетъ  огромную  кар- 
тинную галерею,  наполненную  произведеніями  этого  несравненнаго 
артиста.  Реалистъ  Тэнъ,  клерикалы-идеалисты  Монталанберъ  и 
Ріо,  какъ  люди,  которымъ  ничто  человѣческое  не  чуждо,  одина- 
ково увлекаются  силою  и искренностью  вдохновенія,  запечатлѣв- 
шаго фрески  монаха  художника.  Предъ  его  высокимъ  искуствомъ 
замолкаютъ  голоса  партій,  и люди  разныхъ  лагерей  одинаково 
преклоняютъ  свои  знамена.  * 


V. 

Новоустроенный  монастырь  поглотилъ  неутомимую  дѣятельность 
инока-художника.  Кромѣ  нѣсколькихъ  станковыхъ  иконъ,  Фра- 
Беато,  въ  теченіе  іо — и лѣтъ,  проведенныхъ  въ  стѣнахъ  обители, 
успѣлъ  написать  до  сорока  картинъ  на  стѣнахъ  капитула,  трапезы, 
пріемной,  въ  сводчатомъ  корридорѣ  и въ  каждой  кельѣ,  даже 
надъ  входами  въ  монастырь  и въ  садъ.  Иныя  писаны  аі  ігезсо,  дру- 
гія по  сухой,  гладкой,  какъ  пергаментъ,  штукатуркѣ.  За  исклю- 
ченіемъ трехъ  люнетовъ  (надъ  дверьми),  всѣ  изображенія  вращаются 
исключительно  въ  кругу  евангельскихъ  событій:  Благовѣщеніе, 
Рождество  Христово,  Поклоненіе  волхвовъ,  Срѣтеніе,  Крещеніе, 
Христосъ  въ  пустынѣ,  Нагорная  проповѣдь,  Преображеніе,  Тайная 
вечеря,  Геѳсиманская  молитва,  Цѣлованіе  Іудино,  Поруганіе  Христа, 
Несеніе  креста,  Распятіе,  Положеніе  во  гробъ,  Воскресеніе  (подъ 
видомъ  Сошествія  во  адъ),  Мироносицы  у гроба,  Явленіе  Христа  Маріи 
Магдалинѣ  и Вѣнчаніе  Богоматери—  только  эти  событія  остановили 
на  себѣ  мысль  художника,  или  желанія  заказчиковъ.  Чаще  дру- 
гихъ онъ  пишетъ  Благовѣщеніе  и Распятіе.  Не  слѣдуетъ  предпо- 
лагать, чтобы  онъ  относился  къ  своимъ  задачамъ  исторически,  вос- 
производя въ  точности  текстъ  Евангелія.  Художникъ  писалъ  для 
лицъ,  посвятившихъ  себя  созерцательной  жизни,  для  которыхъ 
событія  воплощенія  и крестнаго  искупленія  составляютъ  крае- 
угольный камень,  положенный  въ  основаніе  христіанской  жизни, 
и потому  вѣчно  живое,  вѣчно  сущее,  вѣчно  имѣющее  одну  и ту 
же  высшую  реальность.  Оттого,  при  Благовѣщеніи  и при  Распятіи, 
въ  картинахъ  Джованни  Фьезольскаго  присутствуютъ  постоянно 
не  только  дѣйствующія  лица  евангельскаго  повѣствованія,  но  и святые 
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позднѣйшаго  времени.  На  одномъ  Распятіи,  у подножія  креста  при- 
палъ, охвативъ  его  руками,  одинъ  св.  Доминикъ.  Косма  и Да- 
міанъ, св.  Лаврентій  (патронъ  Медичей),  представители  мона- 
шеской жизни  латинской  церкви,  постоянно  присоединяются  къ 
современникамъ  Христа.  Въ  рисункѣ  и композиціи  замѣтно  рачи- 
тельное изученіе:  фрески  Мазаччо  въ  капеллѣ  Бранкаччи  послу- 
жили школой  для  Джованни,  какъ  и для  всѣхъ  послѣдующихъ 
свѣтилъ  итальянскаго  искуства.  У Джованни  является  болѣе  пра- 
вильности въ  рисункѣ  нагаго  тѣла  и болѣе  характерности  въ  вы- 
раженіи лицъ.  Но  при  этомъ  онъ  нисколько  не  утрачиваетъ  свой- 
ственной ему  нѣжности  и деликатности.  Въ  иконѣ:  «Снятіе  со  креста», 
изящный  выгибъ  тѣла  Христа  и его  ликъ,  запечатлѣнный  изуми- 
тельной красотой  и спокойствіемъ,  составляютъ  одну  изъ  первоклас- 
сныхъ композицій  Беато-Анджелико.  Вообще  группа  снимающихъ 
тѣло  Господа  со  креста  и самъ  Спаситель  напоминаютъ  знаменитую 
картину  Рубенса.  Къ  изображенію  Распятія  Беато-Анджелико,  по  сло- 
вамъ Вазари,  приступалъ  послѣ  долгой  и слезной  молитвы.  Пользуясь 
результатами  новаго  искуства,  нашъ  художникъ,  однако,  при- 
держивался джоттовскаго  типа.  Какъ  у византійцевъ,  Джотто, 
Орканьи,  у Фра-Беато  распятый  и усопшій  Христосъ  стоитъ  твердо 
на  крестномъ  подножіи,  а не  виснетъ,  какъ  безжизненное  тѣло, 
покорное  одному  закону  тяжести,  какимъ  представляли  его  позд- 
нѣйшіе живописцы.  Руки  Христа,  распростертыя  прямо,  какъ  бы  при- 
зываютъ міръ  въ  свои  объятія.  Разъ  Христосъ  изображенъ  стоящимъ 
на  верху  лѣстницы,  прислоненной  ко  кресту,  въ  то  время,  какъ  два 
палача,  тоже  на  лѣсницахъ,  пригвождаютъ  его  руки.  Эта  картина,  по 
догадкѣ  Маркези,  заимствована  изъ  итальянскаго  апокрифа  XIII 
вѣка  ‘).  Такія  отступленія  отъ  установленныхъ  типовъ  неизбѣжны, 
хотя  бы  живописецъ  былъ  преисполненъ  величайшимъ  уваженіемъ 
къ  преданію.  Геній  всегда  субъективенъ,  и высокоталантливый  ху- 


*)  Изъ  боязни  испортить  наивную  красоту  и силу  оригинала,  мы  приводимъ  отрывокъ  ска- 
занія въ  подлинникѣ:  Е ^иаIК^о  зі  гіѵоізопо,  еііе  ѵісіопо  Меззег  Сезй,  сЬе  заііѵа  зи  рег  1е  зсаіе 
со’  зиоі  рісДі  с соііе  зие  тапі.  Оиапсіо  еііе  ѵісіопо  ^ие5Ю  со’  Іого  оссЬі,  іі  ріато  Гие  дгатіе,  е $1 
сгисіеіе,  сЬе  рагеѵа,  сЬе  ріарріеззі  іі  сіеіо  е Іа  гегга,  е Гаііга  §ете  типа  ріпдеѵа  рег  Іа  ріета  сіі 
Іиі,  е сіеііа  тасіге,  е Цеііа  МасЫаІепа,  сЬе  ііісеѵа  зі  ріеіозатете  зие  рагоіе,  сЬе  сЫип^ие  Гисііѵа, 
рагеѵа  сЬе  зі  зреяяаззе  Іого  іі  сиоге;  е репзоті  сЬе  заііззе  Меззег  Сезй  зи  рег  Іа  зсаіа  йеііа 
сгосе  соііе  зие  тапі  е со’  зиоі  ріесіі  ѵоіоппагіатепіе.  Сетигіопе,  іі  чиаіе  Ги  розсіа  заіѵо,  ѵісіе 
^иезIо  (ано,  е соте  иото  заѵіо  сііззе  іп  зе  тейезіто:  оЬ,  сЬе  тагаѵідііа  ё диезіа  сЬе  диезго  ргоГега  раге, 
сЬе  ѵасіе  ѵоіепіегозатепіе  а еззег  теззо  іп  сгосе,  е пиііа  гезізіепяіа,  е пиііо  тогтогіо  поп  Га? 
Е зіапсіо  созі  аттігаго,  Меззег  Сезй  Гй  сотріиіо  сіі  заііге  іапіо  аііо,  с]иато  Ьізо§па\'а,  е гіѵоізезі 
іп  зиііа  зсаіа,  е арегзе  1е  Ьгассіа  геаіі,  е рогзе  1е  тапі  а соіого  сЬе  егапо  рег  сопПссагІе  тоіго 
аиетатепіе....  и пр.  (Магсііезі,  5ап  Магсо,  40). 
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дожникъ  неминуемо  влагаетъ  свою  мысль  даже  въ  такія  формы,  кото- 
рыя изображены  и установлены  не  имъ.  Полная  регламентація  иску- 
ства,  къ  которой  стремился  греческій  востокъ,  никогда  не  могла  быть 
проведена  въ  жизнь  съ  полной  послѣдовательностью.  Въ  этомъ-то 
личномъ  элементѣ,  постепенно  освѣжавшемъ  и оплодотворявшемъ 
старинную  схему,  и лежалъ  залогъ  прогресса  для  искуства  западной 
Европы.  Добровольное  восхожденіе  Христа  по  лѣстницѣ . къ  вер- 
шинѣ креста,  неизвѣстное  Евангелію,  дополняло  новой,  потрясаю- 
щей и трогательной  чертою  искупительное  страданіе.  Тоже  самое 
мы  скажемъ  и о «Моленіи  о чашѣ».  Въ  картинѣ,  съ  средневѣковой 
наивностью  совмѣщены  два  событія:  налѣво,  Христосъ  молится  на 
небольшомъ  пригоркѣ  (какъ  на  рафаелевой  картинѣ,  въ  галереѣ 
лорда  Додлея),  у подножія  котораго  ученики  погружены  въ  глу- 
бокій сонъ;  направо,  въ  небольшомъ  домикѣ,  въ  томительномъ 
предчувствіи  катастрофы  бодрствуютъ  Богоматерь  и Марѳа.  Здѣсь 
наивно,  но  трогательно  и наглядно,  художникъ  сопоставилъ  дѣй- 
ствительную силу  глубокой  любви  двухъ  слабыхъ  женщинъ  съ 
чувствами  учениковъ,  еще  такъ  недавно  заявлявшихъ  свою  готовность 
умереть  съ  учителемъ  и немогшихъ  совладать  со  сномъ.  Тайная 
вечеря  обработана  мистически,  какъ  евхаристія:  Христосъ  обходитъ 
учениковъ,  которые  принимаютъ  колѣнопреклонно  хлѣбъ  и вино. 
Среди  золотыхъ  нимбовъ,  отличается  черный  нимбъ  Іуды.  Во- 
скресеніе Христа  изображено,  согласно  посланію  Петра,  въ  видѣ 
сошествія  во  адъ,  какъ  то  искони  дѣлалось  византійцами;  но  Фра- 
Беато  слѣдовалъ  не  византійцамъ,  а заимствовалъ  композицію  у 
Мемми,  фреска  котораго  находится  во  Флоренціи  (въ  5.  Магіа 
Ічіоѵеііа).  Сцена  Поруганія  Христа  сочинена  очень  оригинально.  По- 
видимому,  у художника  не  достало  духа  изобразить  мучителей: 
Христосъ  возсѣдаетъ  въ  терновомъ  вѣнцѣ  и съ  повязкой  на  очахъ, 
а по  сторонамъ  видны  заушающія  руки,  трость,  голова,  готовая 
плюнуть;  внизу,  въ  глубокомъ  созерцаніи,  сидятъ  св.  Доминикъ  и 
Дѣва-Марія.  Явленіе  Христа  Магдалинѣ,  можно  сказать,  цѣликомъ 
заимствовано  Ивановымъ  у Фра-Беато;  но,  конечно,  нашъ  художникъ 
перевелъ  созданіе  инока  на  языкъ  новыхъ  художественныхъ  формъ. 

Въ  мужскихъ  фигурахъ,  Фра-Беато  слѣдуетъ  установленнымъ 
типамъ.  Изображенія  св.  Франциска  и святыхъ  доминиканцевъ 
соотвѣтствуютъ  портретамъ  и описаніямъ  ихъ  наружности;  но  эта 
портретность,  разумѣется,  слегка  идеализирована.  Въ  многоличныхъ 
изображеніяхъ  и въ  одиночныхъ  фигурахъ,  Фра-Беато  широко 
пользуется  символическими  признаками.  Иноческая  иконографія 
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фьезольскаго  художника  полнѣе  всего  выразилась  въ  превосходной 
и громадной  фрескѣ  Распятія  въ  капитулѣ  (32  фута  въ  длину  и 
почти  столько  же  въ  вышину).  Здѣсь,  въ  нимбѣ  надъ  головой  св. 
Доминика,  сіяетъ  звѣзда;  такая  же  звѣзда,  но  на  груди,  отличаетъ 
массивную  фигуру  Ѳомы  Аквинскаго  (іі  Ьиоѵе  <іі  Зісіііа).  Св.  Фран- 
цискъ является  съ  язвами  Христа,  изъ  которыхъ  брызжетъ  кровь, 
когда  подвижникъ  проникается  созерцаніемъ  Распятія.  Петръ  му- 
ченикъ изображенъ  съ  глубокой  раной  на  выстриженномъ  гуменцѣ. 
Св.  Ромуальдъ  представленъ  ветхимъ,  согбеннымъ  старцемъ.  Св.  Бе- 
недиктъ, возстановитель  иночества  на  западѣ,  держитъ  монашескій 
уставъ  и пучекъ  прутьевъ.  На  фрескахъ  въ  3.  Магсо,  кромѣ  св. 
Ромуальда,  Доминикъ  изображенъ  одинъ  разъ  съ  небольшой  боро- 
дой; всѣ  остальные  доминиканцы — безбородые.  Женскіе  типы  Фра- 
Джованни  значительно  отступаютъ  отъ  византійскихъ  образцовъ. 
Продолговатый  овалъ  съ  правильными  прямыми  чертами  лица,  кото- 
раго держались  Чимабуэ,  Джотто  и Дуччо,  уступаетъ  мѣсто  круг- 
лолицымъ народнымъ  типамъ  Умбріи  и Тосканы.  Конечно,  относи- 
тельно цвѣта  одеждъ,  художникъ  предоставляетъ  себѣ  полную  сво- 
боду. Въ  изображеніи  Мадонны,  Фра-Беато  нерѣдко  облекаетъ  ее  въ 
широкій  бѣлый  плащъ,  цвѣта  доминиканскаго  ордена. 

Неутомимо  трудился  Фра-Джованни  надъ  украшеніемъ  обители, 
строго  держась  своей  программы:  сосредоточивать  созерцаніе  братій 
на  тайнѣ  искупленія  рода  человѣческаго  воплощеніемъ  и страданіемъ 
Спасителя.  Вездѣ  онъ  достигалъ  своей  цѣли  самыми  простыми  сред- 
ствами, вездѣ  старался  избѣгать  лишнихъ  фигуръ,  всегда  помнилъ, 
что  трудится  для  своего  ордена,  и не  забывалъ  вводить  святыхъ  до- 
миниканцевъ въ  изображаемое  событіе.  Въ  этотъ  монастырь,  знаме- 
нитый чистотою  жизни  своихъ  отшельниковъ,  образцами  кото- 
рыхъ были  и братъ  Джованни,  и своевременный  ему  св.  Анто- 
нинъ, любилъ  уединяться  самъ  создатель  обители,  Козимо  Медичи. 
Фра-Беато  и для  его  кельи  написалъ  соотвѣтствущую  фреску: 
Поклоненіе  царей-волхвовъ  младенцу-Іисусу.  По  размѣрамъ  и по 
богатству  деталей,  эта  картина  принадлежитъ  къ  значительнѣйшимъ 
работамъ  художника.  Св.  семейство  занимаетъ  небольшой  лѣвый 
уголъ  картины;  остальное  пространство  наполнено  царями,  ихъ  сви- 
той и конями.  Показывая  образецъ  смиренія  сильныхъ  властите- 
лей предъ  Христомъ  и не  щадя  издержекъ  и труда  на  созданіе 
этой  картины,  монастырская  братія  благодарила  ею  владыку  Фло- 
ренціи. 
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VI. 

Дѣятельность  Фра-Джованни  и его  святая  жизнь  были  извѣстны 
во  всей  Средней  Италіи.  Современные  ему  художники,  послѣ  смерти 
Мазаччо,  могли  противопоставить  доминиканскому  артисту  только 
одного,  тоже  монаха — Филиппо  Липпи;  но  этому  великому  худож- 
нику ставили  въ  упрекъ  его  жизнь,  далеко  не  отвѣчавшую  монастыр- 
скимъ требованіямъ.  Въ  обществѣ  благомыслящихъ  людей  того 
времени,  конечно,  предпочитали  джоттиста  Джованни  новатору 
Липпи.  Оттого  въ  то  время  Фра-Джованни  считался  лучшимъ 
представителемъ  живописи.  Въ  одномъ  контрактѣ  (1447  г.)  онъ 
называется  главою  живописцевъ  (саро  сіе’  таезігі).  При  сближеніи 
Козимо  Медичи  съ  папой,  при  тѣсныхъ  связяхъ,  установившихся 
между  гуманистами  Рима  и Флоренціи,  понятно,  что  имя  Фра- 
Джованни  было  въ  великомъ  почетѣ  и въ  вѣчномъ  городѣ. 

Въ  144)  году,  по  приказу  папы,  Фра-Джованни  уже  работаетъ 
въ  Ватиканѣ.  Парвая  капелла,  расписанная  имъ,  была  разрушена 
въ  XVI  ст.  На  стѣнахъ  ея,  по  словамъ  Вазари,  были  изображены 
событія  земной  жизни  Спасителя.  Въ  1447  году,  нашъ  художникъ 
заключилъ  договоръ  о расписаніи  капеллы  Преев.  Дѣвы  въ  орвьет- 
скомъ  соборѣ.  По  контракту,  онъ  обязался  работать  въ  Орвьето 
въ  теченіе  четырехъ  лѣтнихъ  мѣсяцевъ,  когда  пребываніе  въ  душ- 
номъ Римѣ  нездорово  и почти  невозможно.  Болѣе  прохладный 
Орвьето  представлялся  удобнымъ  и здоровымъ  мѣстомъ  для  шести- 
десятилѣтняго инока.  Съ  помощью  Беноццо  Гоццоли,  который 
уже  помогалъ  ему  во  Флоренціи  и въ  Римѣ,  Фра-Джованни  при- 
нялся за  большую  и сложную  фреску:  «Страшный  Судъ».  Въ  пер- 
вый годъ  онъ  успѣлъ  написать  Христа,  окруженнаго  ангелами,  и 
пророковъ.  Онъ  придалъ  всевышнему  Судіи  тотъ-же  грозный 
жестъ,  съ  какимъ  представленъ  онъ  на  знаменитой  фрескѣ  Ор- 
каньи (въ  Пизѣ),  и который,  затѣмъ,  по  преемству,  повторилъ  и 
Микель-Анджело  въ  Сикстинской  фрескѣ  Страшнаго  Суда.  На 
этомъ  и остановились  работы  въ  Орвьето.  Во  время  работъ, 
одинъ  изъ  учениковъ  живописца  упалъ  съ  подмостокъ,  разбился 
и умеръ  у ногъ  Фра-Джованни.  Внезапная  смерть  юноши  такъ 
глубоко  потрясла  впечатлительнаго  художника,  что  онъ  болѣе  не 
продолжалъ  работать.  Много  лѣтъ  спустя,  Лука  Синьорелли  до- 
кончилъ, но  уже  въ  совершенно  иномъ  духѣ,  украшеніе  капеллы, 
причемъ  помѣстилъ  среди  святыхъ  портретное  изображеніе  своего 
предшественника. 
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Въ  томъ  же  1447  году  начались  послѣднія  и едва-ли  не  са- 
мыя совершенныя  работы  Фра- Джованни  въ  капеллѣ  папы  Николая 
въ  Ватиканѣ,  по  счастію,  уцѣлѣвшія  до  нашего  времени.  Въ  шести 
люнетахъ  онъ  изобразилъ  житіе  св.  Стефана,  а на  стѣнахъ— шесть 
картинъ  изъ  жизни  св.  Лаврентія.  На  пилястрахъ  находятся  фи- 
гуры отцевъ  церкви,  а на  плафонѣ  написаны  евангелисты.  Преста- 
рѣлый  инокъ  не  только  сохранилъ  всю  присущую  ему  поэтичность 
и живость  замысла,  но  и чутко  отозвался  на  то  прогрессивное  дви- 
женіе, которое  вносили  въ  живопись  ученики  Мазаччо.  Группи- 
ровка фигуръ  здѣсь  усложняется,  не  теряя  нимало  своей  ясности. 
Перспектива  зданій  и пейзажъ  значительно  выше,  чѣмъ  прежде. 


Св.  Лаврентій,  раздающій  милостыню.  Фреска  Беато-Анджелико  въ  Ватиканѣ. 
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Характеристика  отдѣльныхъ  фигуръ  очень  тщательна.  Бытовыя 
детали,  жизненные  типы,  отъ  которыхъ  не  отказался  бы  ни  одинъ 
изъ  тогдашнихъ  реалистовъ,  еще  болѣе  выдѣляютъ  красоту  преж- 
нихъ идеальныхъ  образовъ,  отмѣченныхъ  благодушіемъ,  смире- 
ніемъ и кротостью,  которыми  отличаются  и здѣсь  главныя  лица 
картинъ.  Предполагаютъ  и въ  этихъ  работахъ  сильное  участіе 
Беноццо  Гоццоли;  но,  конечно,  оно  могло  быть  только  второстепен- 
нымъ. Чувствуется  въ  этихъ  фрескахъ  нѣчто  большее,  чѣмъ 
одно  условіе  новыхъ  образцовъ:  чувствуется  живое  наблюденіе 
жизни,  переработанное  духомъ  артиста  и,  благодаря  новымъ  успѣ- 
хамъ искуства,  выраженное  въ  болѣе  точныхъ  формахъ.  Когда 
проповѣдующаго  Стефана  окружаетъ  масса  усѣвшихся  на  землѣ 
женщинъ,  когда  Стефанъ  и Лаврентій  раздаютъ  на  порогѣ  храма 
милостыню  вдовамъ,  сиротамъ,  калѣкамъ,  слѣпымъ  и странникамъ, 
то  нельзя  не  думать  о томъ,  сколько  разъ  Фра-Джованни,  инокъ 
изъ  братіи  проповѣдниковъ,  присутствовалъ  при  такихъ  разда- 
чахъ хмилостыни  и при  такихъ  проповѣдяхъ  на  открытомъ  воздухѣ, 
на  импровизированной  каѳедрѣ,  во  время  своего  пребыванія  въ 
Фолиньо,  Кортонѣ,  Фьезоле  и въ  другихъ  городкахъ  Умбріи  и То- 
сканы. Эти  круглолицые  типы  не  похожи  ни  на  энергическія,  сухо- 
щавыя фигуры  флорентійцевъ,  ни  на  классическіе  овалы  древней 
скульптуры;  это — народные  типы,  излюбленные  нашимъ  инокомъ. 

По  своему  характеру,  фрески  Николаевской  капеллы  должны  были 
отличаться  отъ  картинъ  монастыря  св.  Марка.  Мистическій  харак- 
теръ уступаетъ  здѣсь  мѣсто  ясныму  и поэтическому  историческому 
разсказу.  Здѣсь  дѣйствуютъ  только  историческія  лица,  и дѣятели 
иныхъ  эпохъ  не  присоединяются  къ  нимъ.  Если  монастырскія  фре- 
ски даютъ  образъ  искупленія  и божественной  жертвы,  которыми 
постоянно  занята  душа  созерцающаго  инока,  то  здѣсь  фрески 
имѣютъ  цѣлью  обновить  въ  памяти  молящихся  событія  изъ  жизни 
тѣхъ  святыхъ,  которымъ  посвящена  капелла.  Слѣдуетъ  признать,  что 
эта  задача  разрѣшена  художникомъ  превосходно.  Символизмъ  про- 
является въ  самыхъ  скромныхъ  размѣрахъ;  напримѣръ,  стихарь  св. 
Лаврентія  украшенъ  вышитыми  языками  пламени,  чѣмъ  указы- 
вается на  будущій  родъ  казни  мученика. 

И такова  сила  глубокой  поэзіи,  искренней  вѣры  и истиннаго, 
душевнаго  благочестія,  которыми  былъ  проникнутъ  блаженный 
художникъ,  что,  не  смотря  на  близкое  сосѣдство  съ  величайшими 
произведеніями  Рафаеля  и Микель-Анджело  въ  томъ  же  Ватиканѣ, 
въ  Станцахъ  и въ  Сикстинской  капеллѣ,  фрески  благочестиваго 
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инока  не  страдаютъ  отъ  такого  сосѣдства.  За  тѣми  царями  иску- 
ства  остается  ихъ  титаническое  могущество,  ихъ  высшее  совер- 
шенство красоты,  ихъ  глубокая  дума  и величавое  историческое 

пониманіе  своихъ  задачъ;  въ 
капеллѣ  же  Фра-Беато,  предъ 
зрителемъ  открывается  новый 
міръ,  новая  стихія,  не  тронутая 
тѣми, — стихія  христіанскаго  со- 
зерцанія, міръ  церковнаго  преда- 
нія, чуждый  имъ  и ставшій  ма- 
теріаломъ только  для  художни- 
ковъ слѣдующаго  поколѣнія,  но 
обрѣтшій  въ  лицѣ  Фра-Беато 
своего  художника,  который  и 
передалъ  намъ  этотъ  міръ  съ 
его  благоуханной  поэзіей  въ 
наиболѣеподходящихъ  и ясныхъ 
образахъ.  Никто,  кромѣ  брата 
Джованни,  не  посмѣлъ  бы  быть 
своеобразнымъ,  рядомъ  съ  двумя 
вождями  новой  живописи.  Не- 
зависимо отъ  того,  что  все  мі- 
ровоззрѣніенашего  артиста  было 
совершено  иное,  нежели  у Ми- 
кель-Анджело  и Рафаеля,  неза- 
висимо отъ  того,  что  его  пла- 
стика основывалась  совершенно 
на  иныхъ  началахъ,  нежели  у 
тѣхъ,  у Фра-Беато,  по  справед- 
ливому замѣчанію  Кроу  и Ка- 
вальказелле,  практическіе  пріемы 
и средства  находятся  въ  такомъ 
отношеніи  къ  его  идеалу,  какъ 
у Микель-Анджело  и Рафаеля 
къ  своему.  Воспитанный  въ  ре- 
лигіозномъ созерцаніи,  Фра-Беато,  въ  этомъ  направленіи,  достигъ 
высшаго  изъ  того,  что  оно  можетъ  произвести  въ  живописи. 
На  этомъ  основывается  его  безсмертіе  въ  исторіи  искуства. 

Фра- Джованни  умеръ  въ  Римѣ,  і8  марта  1455  года,  шестиде- 
сяти-восьми лѣтъ  отъ  роду.  Онъ  погребенъ  въ  доминикан- 
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ской  церкви  5.  Магіа  Ыоѵеііа  зорга  Міпегѵа.  На  его  могилѣ  лежитъ 
мраморная  плита  съ  изображеніемъ  художника:  монахъ  въ  пол- 
номъ облаченіи,  сложивъ  крестообразно  руки,  лежитъ  головой 
на  подушкѣ.  Въ  углахъ  арки  сохранились  полустертыя  головки 
херувимовъ.  Глаза,  въ  глубокихъ  впадинахъ  подъ  широкимъ  че- 
ломъ, закрыты,  а на  устахъ  какъ-бы  застыла  мирная  улыбка.  Подъ 
изображеніемъ  изсѣчена  слѣдующая  надпись:  Ніс  ]асеТ  ѵепе.  рісіо. 
Гг.  ]о.  сіе  Р1.  огсііз.  рсіісаіо.  142  V.  Пониже,  другая  надпись,  сочи- 
ненная папой  Николаемъ  V,  гласитъ  слѣдующее: 

N011  тіЬі  5ІІ  Іаікіі  сцдосі  егат  ѵеіт  акег  Аре11е$, 

5ес1  циосі  Іисга  иііз  отпіа,  СІітіе,  сіаЬат: 

Акега  пат  іеггіз  орега  ехгат  ег  акега  соеіо. 
ѣгЬз  те  ]оаппет  П05  шік  Еігигіае  *). 

Извѣстія  о личности  Джованни  Фьезольскаго  въ  высшей  сте- 
пени скудны.  Безграничное  послушаніе,  религіозно  соблюдаемое 
имъ,  исключало  возможность  проявленія  какихъ-либо  характер- 
ныхъ ея  особенностей.  Церковныя  бури,  общественные  перево- 
роты, духъ  предпріимчивости  и почина,  составлявшіе  такую  отли- 
чительную черту  его  времени,  замирали  на  порогѣ  его  монастыря, 
не  доходя  до  него.  Игуменъ  былъ  его  волей,  а онъ  — орудіемъ 
игумна.  Игуменъ  всецѣло  распоряжался  его  творческой  дѣятель- 
ностью. Когда  папа  предложилъ  Джованни  раздѣлить  съ  нимъ 
трапезу,  онъ,  усомнившись  въ  позволительности  пищи,  замѣтилъ, 
что  слѣдуетъ  спросить  разрѣшенія  у пріора. 

Вазари  такъ  изображаетъ  личность  нашего  живописца:  «Братъ 
Джованни  былъ  человѣкъ  чистой  и святой  жизни.  Онъ  из- 
бѣгалъ мірскаго  и былъ  такимъ  другомъ  бѣдныхъ,  что,  ду- 
маю, душа  его  навѣрное  находится  на  небесахъ.  Постоянно 
упражняясь  въ  живописи,  онъ  никогда  не  желалъ  изображать 
ничего,  кромѣ  священныхъ  картинъ.  Онъ  могъ  бы  разбогатѣть, 
но  не  заботился  объ  этомъ,  говоря,  что  истинное  богатство  со- 
стоитъ въ  томъ,  чтобы  довольствоваться  малымъ.  Онъ  могъ  бы 
повелѣвать  многими,  но  не  хотѣлъ,  говоря,  что  въ  повинове- 
ніи другому  меньше  труда  и меньше  заблужденія.  Отъ  него 
зависѣло  имѣть  почести  и власть  въ  орденѣ  и въ  міру,  но  онъ 
не  цѣнилъ  этого,  увѣряя,  что  не  ищетъ  другой  чести,  кромѣ  из- 

*)  Пусть  поставятъ  мнѣ  въ  славу  не  то,  что  я былъ  какъ-бы  вторымъ  Апеллесомъ,  но  то, 
что  я отдавалъ  все  пріобрѣтаемое,  Христе,  твоимъ  (служителямъ);  ибо  одни  дѣла  существуютъ 
для  земли,  а другія  для  неба.  Меня,  Іоанна,  воспиталъ  городъ-цвѣтъ  Этруріи. 
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бѣжанія  ада  и приближенія  къ  раю.  И въ  самомъ  дѣлѣ,  какая 
иная  честь  можетъ  сравниться  съ  этой,  которую  и должны  были 
бы  искать  не  только  иноки,  но  и всѣ  люди,  и которую  можно  об- 
рѣсти въ  Богѣ  и въ  добродѣтельной  жизни?  Онъ  былъ  кротокъ 
и воздерженъ,  и чистотой  жизни  избавился  отъ  сѣтей  міра.  Онъ 
говаривалъ,  что  художнику  необходимъ  миръ  душевный,  невозму- 
щаемый помыслами,  что  тотъ,  кто  изображаетъ  дѣла  Христовы,  дол- 
женъ всегда  быть  со  Христомъ.  Никогда  не  видали  его  между 
братіей  въ  раздраженіи,  что  кажется  мнѣ  дѣломъ  почти  невозмож- 
нымъ. Онъ  имѣлъ  привычку  увѣщевать  друзей  съ  добродушной 
улыбкой.  Тѣ  святые,  которыхъ  писалъ  онъ,  по  виду  своему  и 
духу,  болѣе  похожи  на  святыхъ,  нежели  на  изображенія,  писан- 
ныя какими  бы  то  ни  было  художниками.  Обычай  его  былъ  ни- 
когда не  поправлять  и не  передѣлывать  своихъ  картинъ,  но  оста- 
влять ихъ  такими,  какъ  онѣ  удались  ему  сразу,  вѣруя,  какъ  онъ 
говорилъ,  что  такова  была  воля  Божія.  Говорятъ,  что  Фра-Джо- 
ванни  принимался  за  кисть  не  иначе,  какъ  помолившись.  Онъ  ни- 
когда не  писалъ  Распятія,  не  омочивъ  ланитъ  слезами,  и оттого 
въ  лицахъ  и положеніяхъ  его  фигуръ  такъ  ясно  видимы  величіе 
и искренность  его  вѣрующей  христіанской  души». 

Евангельское  незлобіе,  сострадательная  любовь  къ  бѣднымъ, 
великій  художественный  талантъ  смиреннаго  инока  не  укрылись 
отъ  народа.  Если  за  искуство  его  признавали  первымъ  художни- 
комъ своего  времени  (саро  сіе’  таезігі),  если  неземная  красота  его 
ликовъ  доставила  ему  прозвище  «ангельскаго»  (ап§;е1ісо),  то  без- 
укоризненно чистая  жизнь  заживо  окружила  его,  въ  глазахъ  на- 
рода, ореоломъ  святости.  Задолго  до  причтенія  его  къ  лику  свя- 
тыхъ, народъ  именовалъ  его  блаженнымъ  (Ьеаш),  и эти  два  назва- 
нія— «блаженный»  и «ангельскій» — такъ  срослись  съ  его  личностью, 
что  гораздо  чаще  встрѣчается  его  имя  Рга  Веаш  Ап^еіісо,  нежели 
Бга  Сіоѵаппі.  Канонизація  художника  была  дѣломъ  не  куріи,  а на- 
рода. Римская  курія  только  утвердила  и признала  то,  что  давно 
было  совершившимся  фактомъ  для  народа.  Слава  Джованни,  какъ 
блаженнаго,  можно  сказать,  опередила  его  артистическую  извѣст- 
ность. Въ  концѣ  XV  вѣка,  Фра-Беато  является  уже  патрономъ 
корпораціи  французскихъ  живописцевъ  по  стеклу. 

Будучи  завершителемъ  и высшимъ  цвѣтомъ  искуства  исключи- 
тельно религіознаго,  нетронутаго  новой  философскою  мыслью, 
Джованни  Фьезольскій,  конечно,  не  могъ  оставить  послѣ  себя  ни 
школы,  ни  направленія.  Четыре  его  ученика,  упоминаемые  у Вазари: 


ФРА-ДЖОВАННИ  ФЬЕЗОЛЬСКІЙ. 


331 


Беноццо  Гоццоли,  Джентиле  да-Фабрьяно,  Дзаноби  Строцци  и До- 
менико Микелоцци,  втягиваются  въ  общій  потокъ  флорентійскаго 
искуства  и не  имѣютъ  ни  той  внутренней  самостоятельности,  ни 
той  глубокой,  непоколебимой  вѣры  въ  свой  идеалъ,  какими  отли- 
чается творчество  блаженнаго  Джованни. 

Произведенія  доминиканскаго  инока  были  очень  многочисленны, 
но  дошли  до  насъ  далеко  не  всѣ.  Кромѣ  Италіи,  его  иконы  на- 
ходятся въ  Парижѣ,  Берлинѣ  и Мюнхенѣ.  Въ  прошедшемъ  году 
нашъ  Эрмитажъ  украсился  его  фреской  (изъ  Кортоны),  которая 
теперь — единственная  внѣ  Италіи  *).  Картина  изображаетъ  Бого- 
матерь съ  Младенцемъ  и двумя  доминиканцами;  въ  одномъ  изъ 
нихъ,  что  справа,  можно  узнать  Ѳому  Аквинскаго;  слѣва,  кажется, 
св.  Доминикъ,  но  безъ  звѣзды  надъ  челомъ  и съ  небольшою  бо- 
родой. Фреска  сильно  пострадала:  голубая  мантія  св.  Дѣвы  вы- 
цвѣла, красная  панель  съ  золотыми  звѣздами  стерлась,  и всѣ  четыре 
фигуры  носятъ  слѣды  неоднократной  и неумѣлой  реставраціи.  Отъ 
первоначальной  живописи,  можетъ  быть,  остались  только  одни 
очертанія.  Эта  бѣдная  фреска  нынѣ  заключена  въ  тяжелую,  ярко 
золотую  раму,  и въ  нарядныхъ,  роскошныхъ  залахъ  екатерининскаго 
дворца,  среди  золоченыхъ  рамъ  и эффектныхъ  академическихъ 
картинъ  позднѣйшихъ  итальянскихъ  художниковъ,  теряетъ  всю 
свою  смиренную  и простую  прелесть,  какую  она  могла  еще  сохра- 
нять, оставаясь  на  стѣнѣ  церкви  въ  маленькомъ  захолустномъ 
городкѣ  Италіи. 


*)  Снимокъ  съ  этой  фрески  будетъ  приложенъ  къ  одной  изъ  будущихъ  книжекъ  нашего 
журнала. 


фиціанъ  и герцогин/і  ^Элеонора  ^рбинсі^ая. 


Статья  М.  Таузиніа. 


(Окончаніе) 


III.  Венера  Урбинская. 

ще  одинъ  разъ  былъ  написанъ  Тиціаномъ  портретъ 
Элеоноры  въ  томъ  же  положеніи  и въ  очень  похо- 
жей на  костюмъ  «Невѣсты»,  неменѣе  его  непол- 
ной одеждѣ.  Однажды  столь  удачно  найденный 
мотивъ  былъ  пущенъ  имъ  въ  ходѣ  вторично, 
повидимому  съ  намѣреніемъ,  причемъ  немного- 
сложному наряду  красавицы  придана  изыскан- 
ная роскошь.  Эта  картина,  принадлежавшая  нѣ- 
когда Кроза,  находится  теперь,  къ  сожалѣнію,  въ 
очень  испорченномъ  видѣ  въ  петербургскомъ  Эрми- 
тажѣ.  Прежде  она  слыла  за  портретъ  любовницы  Ти- 
ціана,  а теперь  значится  въ  офиціальномъ  каталогѣ  эрми- 
У тажной  галереи  подъ  названіемъ  просто  «портрета  молодой 
дѣвушки»  (№  105).  Существуютъ  два  ея  воспроизведенія  въ 
гравюрѣ:  одно,  довольно  хорошо  исполненное  Карделли,  а другое, 
въ  очеркѣ,  гравированное  Зандерсомъ,  въ  книгѣ  Ф.  Лабенкаго:  «Эрми- 
тажная галерея»;  кромѣ  того,  петербургскою  книготорговлей  Шмиц- 
дорфа  и К0  изданъ  фотографическій  снимокъ  съ  этого  портрета.  До- 
статочно бѣглаго  сравненія  этихъ  воспроизведеній  съ  гравюрою 
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вѣнской  «Невѣсты»,  чтобы  убѣдиться,  что  передъ  нами,  какъ  здѣсь, 
такъ  и тамъ,  одна  и та  же  личность.  На  эрмитажной  картинѣ,  Элео- 
нора представлена  тоже  болѣе  чѣмъ  въ  полуфигурѣ,  стоящею  и 
придерживающею  на  своемъ  лѣвомъ  плечѣ  шубку  почти  такъ  же, 
какъ  и на  вѣнскомъ  портретѣ;  но  на  этотъ  разъ  шубка — зеленая 
и подшита  сѣрымъ  мѣхомъ,  съ  бортами,  обшитыми  золотомъ, 
а рука  Элеоноры  не  въ  рукавѣ  шубки,  которая  наброшена  на 
тѣло  еще  небрежнѣе.  Вслѣдствіе  этого,  изъ-подъ  шубки  видна 


тонкая,  вся  въ  складкахъ,  сорочка,  спустившаяся  съ  праваго  плеча 
и покрывающая  прочія  части  тѣла.  Лѣвая,  обнаженная  рука,  при- 
держивающая шубку,  приподнята  выше,  чѣмъ  на  вѣнскомъ  порт- 
ретѣ, такъ  что  заслоняетъ  собою  средину  правой  груди.  Вокругъ 
шеи — та  же  нитка  круглаго  жемчуга,  такая  же  нитка  и въ  воло- 
сахъ, а въ  ушахъ — продолговатыя  жемчужныя  серьги.  На  головѣ 
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надѣта  шляпка,  узкія  поля  которой  окаймлены  широкою,  усажен- 
ною жемчугомъ  лентою,  а изъ  подъ  аграфа  на  шляпкѣ  спускаются 
внизъ  два  страусовыхъ  пера.  Откинутая  нѣсколько  назадъ  и на- 
клоненная къ  лѣвому  уху,  эта  шляпка  придаетъ  портрету  нѣчто 
изысканное  и кокетливое.  Здѣсь  Элеонора,  очевидно,  нѣсколькими 
годами  старше:  дѣтская  полнота  лица  «Невѣсты»  уже  отчасти  про- 
пала, а потому  ямочка  на  подбородкѣ  менѣе  замѣтна.  Исчезъ  также 
и тотъ  невинный,  ясный  взоръ,  который  сообщаетъ  вѣнскому  порт- 
рету особенную  прелесть.  Не  смотря  на  то,  между  обоими  изобра- 
женіями существуетъ  не  только  общее  типическое  сходство,  но  и 
явное  согласіе  въ  чертахъ.  Это — несомнѣнно  одна  и та  же  личность, 
дважды  изображенная  одною  и тою  же  кистью,  въ  одной  и той 
же,  почти  тождественной  позѣ.  Этого  мало:  эрмитажная  картина 
служитъ  какъ  бы  звеномъ,  связующимъ  вѣнскій  портретъ  Элео- 
норы съ  такъ  называемою  «Венерою  Урбинскою»,  находящеюся 
въ  трибунѣ  флорентійской  галереи  дельи-Уффиціи. 

Что  эта  «Венера» — отнюдь  не  Венера  и никакимъ  образомъ  не 
можетъ  быть  признаваема  за  нее,  извѣстно  знатокамъ  искуства  до 
такой  степени,  что  для  нихъ  не  слѣдовало  бы  распространяться 
объ  этомъ  предметѣ.  Какъ  значится  еще  въ  вышеупомянутомъ 
старинномъ  урбинскомъ  инвентарѣ,  это — портретъ  дамы,  и притомъ 
знатной,  которая,  только-что  проснувшись,  нѣжится  въ  постелѣ, 
въ  ожиданіи  того,  когда  ее  одѣнутъ.  Она  совершенно  безъ  одежды: 
ночное  одѣяніе  тогда  еще  не  употреблялось,  а въ  южныхъ  стра- 
нахъ люди  простаго  званія  даже  въ  наше  время  ложатся  спать  со- 
всѣмъ нагими.  Въ  глубинѣ  просторной  опочивальни,  двѣ  служанки 
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вынимаютъ  платье  изъ  извѣстныхъ  любителямъ  старинной  мебели 
длинныхъ  и узкихъ,  украшенныхъ  рѣзьбою  сундуковъ,  въ  кото- 
рыхъ въ  Италіи  обыкновенно  хранилось  приданое  богатыхъ  невѣстъ. 
Голова  красавицы,  повидимому,  уже  «вымыта»,  т.  е.  волосы  вы- 
крашены; они  кажутся  бѣлокурыми,  и только  надъ  лбомъ — болѣе 
темнаго  цвѣта,  спускаясь  внизъ  завитыми  локончиками,  совершенно 
такъ  же,  какъ  въ  эрмитажномъ  портретѣ.  Головной  уборъ  довер- 
шаетъ свѣтло-желтая  коса,  которую  мы  видимъ  и у вѣнской  «Не- 
вѣсты». Очевидно,  здѣсь  предъ  нами,  вмѣсто  скромной  дѣвичьей 
куафюры, — очень  изысканная  прическа,  бывшая  въ  модѣ  у знат- 
ныхъ дамъ  того  времени.  Красавица,  можетъ  быть,  ждетъ,  пока 
выкрашенные  и причесанные  волосы  ея  высохнутъ.  Въ  правой  рукѣ 
она  небрежно  держитъ  нѣсколько  сорванныхъ  розъ;  въ  ногахъ  у 
нея  спитъ,  свернувшись  въ  клубокъ,  рыженькая  собачка.  Солнце, 
какъ  надо  полагать,  уже  поднялось  настолько  высоко,  что,  вслѣд- 
ствіе жары,  стали  тягостны  всякіе,  даже  самые  легкіе  покровы,  и 
потому  проснувшаяся  лежитъ  совсѣмъ  непокрытою. 

То  обстоятельство,  что  принцесса  рѣшилась  явиться  въ  такомъ 
видѣ  предъ  глазами  художника,  должно  въ  настоящее  время  казаться 
страннымъ  и идущимъ  въ  разрѣзъ  съ  нынѣшними  понятіями  о при- 
личіи. Намъ  нелегко  свыкнуться  съ  мыслью,  что  взгляды  и убѣж- 
денія именно  въ  этомъ  отношеніи  мѣнялись  и мѣняются  съ  годами 
и обычаями.  Восточныя  женщины  не  стыдятся  обнажать  свое  тѣло, 
только-бы  на  лицо  и глаза  было  накинуто  покрывало.  Римскія 
императрицы,  какъ  извѣстно,  позволяли  скульпторамъ  изображать 
себя  въ  видѣ  нагихъ  Юнонъ  и особенно  Венеръ.  Конечно,  худож- 
ники приэтомъ  столько  же  прикрашивали  тѣлесныя  формы  изобра- 
жаемыхъ, сколько  современные  намъ  портретисты  прикрашиваютъ 
физіономіи.  Но  если  тѣло  воспроизводимой  особы  дѣйствительно 
отличалось  тою  или  другою  чертою  красоты,  то  художникъ,  ко- 
нечно, не  оставлялъ  ее  безъ  вниманія  и вносилъ  въ  свое  произве- 
деніе. 

Послѣдній  примѣръ  въ  этомъ  родѣ  представляетъ,  какъ  из- 
вѣстно, сестра  Наполеона  I,  красавица  - принцесса  Полина  Боргезе, 
дозволившая  на  2 5 -омъ  году  своей  жизни,  въ  1805  г.,  знаменитому 
Кановѣ  высѣчь  изъ  мрамора  ея  изображеніе  въ  натуральную 
величину,  въ  видѣ  покоющейся  Венеры-ІІобѣдительницы.  Произве- 
деніе это  находится  донынѣ  въ  виллѣ  Боргезе,  въ  Римѣ,  и воз- 
буждаетъ всеобщее  удивленіе.  По  поводу  этой  статуи  разсказы- 
ваютъ, что  Полина,  на  вопросъ  одной  пріятельницы,  неужели  она 
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не  испытывала  непріятнаго  чувства,  позируя  нагою  передъ  художни- 
комъ, отвчѣала:  «Ничуть!  Вѣдь  зала  была  натопленена».  За  то  рим- 
ская знать  пустила  въ  ходъ  такіе  толки  о статуѣ,  что  семейство 
Боргезе  сочло  благоразумнымъ  спрятать  ее  во  внутреннихъ  покояхъ 
своего  дворца.  Впрочемъ  несправедливо,  чтобы  принцесса  допустила 
Канову  изобразить  себя  совершенно  «въ  костюмѣ  Медиційской 
Венеры»:  нижняя  часть  ея  тѣла  и большая  часть  бедеръ  задрапи- 
рованы. Но  «Венера  Урбинская»  вполнѣ  соотвѣтствуетъ  Медиційской 
не  столько  по  совершенному  отсутствію  костюма,  сколько  по  поло- 
женію лѣвой  руки,  выборъ  котораго  для  живописца,  желающаго 
соблюдать  вѣрность  природѣ,  еще  труднѣе,  чѣмъ  для  ваятеля,  не 
имѣющаго  дѣла  съ  краскою  и потому  могущему  легче  устранять 
излишній  реализмъ. 

Что  голова  «Венеры  Урбинской» — портретъ  герцогини  Элео- 
оноры,  въ  томъ  нѣтъ  никакого  сомнѣнія.  Будь  эрмитажный  порт- 
ретъ менѣе  испорченъ,  сходство  его  съ  лицомъ,  изображеннымъ 
на  этой  картинѣ,  бросалось  бы  еще  сильнѣе  въ  глаза,  такъ  какъ 
петербургское  произведеніе  Тиціана  исполнено,  если  не  въ  одинъ 
и тотъ  же  годъ  съ  «Урбинскою  Венерою»,  то  незадолго  до  нея. 
Сходство  же  этой  послѣдней  съ  вѣнскою  «Невѣстою»  все-таки 
очень  разительно.  Конечно,  черты  лица  уже  утратили  до  нѣкото- 
рой степени  дѣтскую  полноту;  носъ  сталъ  острѣе,  губы  менѣе 
пухлы,  а подбородокъ,  подавшійся  нѣсколько  назадъ,  лишился  от- 
личавшей его  ямочки.  Зато  глаза,  и здѣсь,  и тамъ — одни  и тѣ  же, 
того  глубокаго,  темно-синяго  цвѣта,  какой  встрѣчается  довольно 
рѣдко.  Если  они  кажутся  немного  уже,  то  это  обусловливается 
другимъ  поворотомъ  головы.  Брови  имѣютъ  одно  и то  же  очер- 
таніе; но  въ  «Венерѣ»  онѣ  болѣе  свѣтлы,  быть  можетъ,  потому, 
что  наканунѣ  онѣ  были  не  достаточно  накрашены.  Наконецъ,  серги 
изъ  продолговатыхъ  жемчужинъ,  браслетъ  съ  изумрудами  и руби- 
нами, кольцо  съ  изумрудомъ — все  это  убранство  «Невѣсты»  надѣто 
и на  «Венерѣ»;  только  кольцо  съ  безымяннаго  пальца  правой,  какъ 
то  всегда  бываетъ,  болѣе  развитой  руки  перешло  на  мизинецъ 
лѣвой,  что  можетъ  быть  объяснено  рядомъ  лѣтъ,  отдѣляющихъ 
одно  изображеніе  отъ  другаго. 

Во  всякомъ  случаѣ,  необходимо  разсмотрѣть  вопросъ,  насколько 
«Венерѣ  Урбинской»,  помимо  ея  головы,  придалъ  художникъ  порт- 
ретное сходство  съ  Элеонорою,  и насколько  въ  изображеніи  ея 
корпуса  и прочихъ  частей  тѣла  пользовался  другими  натурщицами, 
или  довольствовался  собственнымъ  вымысломъ,  — подобно  тому 
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какъ  поступали  древне-римскіе  скульпторы  въ  своихъ  миѳологи- 
ческихъ изображеніяхъ  императрицъ.  Отвѣтъ  на  этотъ  вопросъ 
даетъ  сама  картина.  Мы  видимъ  на  ней  отнюдь  не  идеализирован- 
ныя, выисканныя  и скомпонованныя,  а совершенно  индивидуальныя 
формы,  воспроизведенныя  Тиціаномъ  съ  откровенностью,  которую 
можно  было  бы  назвать  безпримѣрною,  если  бы  ея  излишество  не 
искупалось  блескомъ  успѣха,  достигнутаго  художникомъ.  «Венеру 
Урбинскую»  многіе  считаютъ  самымъ  красивымъ  изображеніемъ 
женскаго  тѣла,  когда-либо  созданнымъ  со  временъ  цвѣтущаго  со- 
стоянія античнаго  искуства;  а такъ  какъ  отъ  живописи  древнихъ 
дошли  до  насъ  лишь  очень  скудные  остатки,  то  это  изображеніе 
можно  принимать  за  самое  совершенное,  въ  своемъ  родѣ,  произ- 
веденіе кисти  1).  А между  тѣмъ,  не  только  на  основаніи  обще- 
принятаго понятія  о женской  красотѣ,  но  и съ  анатомико-физіо- 
логической — если  можно  такъ  выразиться — точки  зрѣнія,  относи- 
тельно именно  этой  «Венеры»,  больше,  чѣмъ  касательно  всѣхъ  про- 
чихъ тиціановскихъ  изображеній  богини  любви,  можно  найдти 
поводовъ  къ  критическимъ  замѣчаніямъ.  Любопытный  контрастъ 
съ  этою  картиною  представляетъ  настоящая  Венера  Тиціана,  вися- 
щая также  въ  трибунѣ  Уффицій.  Тутъ  предъ  нами — роскошное 
женское  тѣло,  несравненно  болѣе  безупречное  по  формамъ,  но 
очевидно  сочиненное.  И что  же? — Эта  богиня,  родившаяся  изъ  головы 
художника,  совершенно  побѣждена  своею,  явившеюся  на  свѣтъ, 
какъ  и всѣ  люди,  соперницею. 

Замѣтимъ  прежде  всего,  что  мнѣніе,  будто  Тиціанъ  хотѣлъ 
представить  на  урбинской  картинѣ  Венеру-дѣву  (Ѵепиз  ѵіг§о),  а 
на  означенной  картинѣ  трибуны — Венеру-мать  (Ѵепиз  §еппгіх),  для 
чего  и помѣстилъ  при  ней  Амура, — что  это  мнѣніе  оказывается  по- 
ложительно несостоятельнымъ.  Чтобы  усомниться  въ  его  спра- 
ведливости, достаточно  одного  взгляда  на  первое  изъ  этихъ  двухъ 
произведеній.  Фигура  «Венеры  Урбинской»  отличается,  правда,  пре- 
красными и нѣжными  формами,  но  не  особенно  юными  и вовсе 
не  дѣвственными.  Онѣ  свидѣтельствуютъ  о возрастѣ,  перевалившемъ 
за  двадцать  лѣтъ,  а равно  и о томъ,  что  изображенная  особа  уже 
бывала  беременна,  и даже,  съ  нѣкоторою  вѣроятностью,  о томъ. 


’)  Какъ  на  сторонника  этого  взгляда,  можно  указать  на  Байрона.  См.  Верро,  зіапза  II. 
АпсІ  Ііке  зо  тапу  Ѵепизез  о!  Тіііап’з 
ТЬе  Ьезі’з  аі  Ріогепсе. 

См.  также  анекдотъ  объ  «отважномъ  британцѣ»  и его  женѣ  въ  дневникѣ  его  1821.  Ьенгез 
апсі  )оигпа1з  оГ  Ьогсі  Вугоп  \ѵііЬ  Моіісез  оі  Ьіз  ЫГе  Ьу  ТЬотаз  Мооге.  Ьопсіоп  1833,  V,  279. 
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что  въ  недалекомъ  будущемъ  ей  предстоитъ  снова  сдѣлаться 
матерью.  Поэтому  брюшные  покровы  нѣсколько  смяты  въ  нижнихъ 
частяхъ,  и не  смотря  на  то,  что  фигура  лежитъ  на  спинѣ,  замѣтно 
рѣзкое  возвышеніе  верхнихъ  очертаній  живота  *).  Элеонора,  сверхъ 
трехъ  дочерей,  годы  рожденія  которыхъ  неизвѣстны,  произвела  на 
свѣтъ  старшаго  своего  сына,  Федериго,  умершаго  въ  дѣтствѣ,  въ 
1511  г.,  т.  е.  когда  ей  было  1 8 лѣтъ  отъ  роду,  а втораго  сына,  Гвн- 
добальдо — въ  1514г.,  когда  ей  едва  минуло  21  годъ.  Какъ  возрастъ, 
такъ  и формы  тѣла  «Венеры  Урбинской»,  вполнѣ  подтверждаютъ 
эти  данныя. 

Что  изображенная  здѣсь  фигура — портретъ,  точный  отъ  головы 
до  ногъ,  доказывается  еще  болѣе  разительными  частностями,  кото- 
рыя художникъ  наврядъ  ли  воспроизвелъ  бы  съ  такою  реальностью, 
если  бы  пользовался  произвольно-взятою  натурщицей,  а тѣмъ 
менѣе,  если  бы  работалъ  по  памяти.  Мы  снова  видимъ  здѣсь  мало- 
выпуклую грудную  клѣтку,  какую  замѣтили  у «Невѣсты»;  теперь  она 
кажется  даже  болѣе  впалою  вслѣдствіе  лежачаго  положенія  фигуры. 
Тазъ  нѣсколько  узокъ,  а потому,  при  этой  позѣ,  бедра  и талія  почти 
совсѣмъ  сливаются.  Отъ  узкости  таза  зависитъ,  можетъ  статься,  и 
то,  что  контуры  бедеръ  идутъ  отъ  него  къ  колѣнкамъ,  не  съужи- 
ваясь  конически,  но  постепенно  расширяясь  вначалѣ  и достигая 
наибольшей  ширины  въ  своей  срединѣ,  т.  е.  имѣютъ  такъ  назы- 
ваемую ланцевидную  форму.  Наконецъ,  рука,  въ  противополож- 
ность стройно-сложенной  ногѣ,  кажется  излишне  широкою. 

Всѣ  подобныя  несовершенства  не  существуютъ  въ  дѣйствитель- 
ной тиціановской  Венерѣ,  въ  «Венерѣ  съ  Амуромъ»,  висящей  въ 
трибунѣ  Уффицій  какъ  разъ  противъ  «Венеры  Урбинской».  Тутъ 
также  вполнѣ  сформировавшаяся  женщина,  но  крѣпкаго,  образцо- 
ваго сложенія  во  всѣхъ  частяхъ  тѣла:  и въ  грудной  клѣткѣ,  и въ 


')  Чтобы  получить  понятіе  о томъ,  какъ  умѣлъ  Тиціанъ  изображать  подобное  состояніе 
женщины,  достаточно  взглянуть  на  его  картину:  «Діана  узнаетъ  о проступкѣ  Калисто»,  въ  вѣн- 
скомъ Бельведерѣ.  Съ  образомъ  беременной  женщины  старинные  художники  связывали  пред- 
ставленіе о полнотѣ  и цвѣтѣ  жизни,  иногда  сопоставляя  его  съ  изображеніемъ  смерти,  дабы 
чрезъ  то  выразить  идею  суетности  и недолговременности  всего  земнаго.  Любопытный  обра- 
щикъ  такого  сопоставленія  мы  находимъ  въ  собственномъ  портретѣ  Тиціана,  извѣстномъ  по 
гравюрѣ  ванъ-Дейка,  подъ  названіемъ:  Тиіеп  еі  5а  тайге$$е.  Двѣ  полуфигуры:  направо,  моло- 
дая женщина  опирается  на  ларчикъ,  гдѣ  лежитъ  человѣческій  черепъ;  передъ  нею — Тиціанъ,  уже 
немолодыхъ  лѣтъ,  представленный  въ  профиль;  онъ  держитъ  свою  правую  руку  на  ея  довольно 
округломъ  чревѣ.  Подпись  гласитъ: 

Ессо  І1  Ьеіѵеііег!  о сЬе  іеіісе  $опе, 

СЬе  Іа  ІгипіГега  Ггипо  іп  ѵепіге  ропе 
Ма  сЬ'еІІа  ропе,  о те!  ѵііа  е топе  ріапо 
Цето5іга  Гапе  сіеі  та§по  Тіпапо. 
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станѣ,  и въ  бедрахъ,  со  всѣми  мускулами  и покровами  живота. 
Между  тѣмъ — странное  дѣло! — всякій  посѣтитель  трибуны,  послѣ 
перваго  взгляда  на  обѣ  картины,  тотчасъ  же  оборачивается  спи- 
ною къ  идеально-прекрасной  «Венерѣ  съ  Амуромъ»,  чтобы  любо- 
ваться на  небезупречно-привлекательную  фигуру  герцогини  Элео- 
норы. Такое  рѣшительное  и общее  предпочтеніе  не  можетъ  быть 
объясняемо  одними  художественно  - техническими  достоинствами 
«Венеры  Урбинской».  Конечно,  въ  ней  отразилась  вся  прелесть 
первой  манеры  Тиціана:  блескъ  изображеннаго  почти  безъ  тѣней 
тѣла — подъ  теплыми,  но  нѣжными  тонами  котораго  какъ-бы  видны 
движеніе  крови  и приступы  дыханія, — усиленъ  бѣлизною  бѣлья  на 
ложѣ,  а съ  другой  стороны  ослабленъ  густымъ  пурпуромъ  за- 
насѣса  и приведенъ  въ  гармонію  со  свѣтотѣнью  задняго  плана 
все  же  вмѣстѣ,  какъ  игра  искусно  выбраннаго  драгоцѣннаго 
камня  въ  великолѣпной  оправѣ,  составляетъ  такое  чудо  живописи, 
какому  едва  ли  когда-либо  явиться  вторично. 

Однако  соперница  этой  дивной  картины,  «Венера  съ  Амуромъ», — 
произведеніе,  также  весьма  замѣчательное.  Это — одно  изъ  самыхъ 
законченныхъ  созданій  позднѣйшаго,  вполнѣ  зрѣлаго  творчества 
Тиціана.  Здѣсь  онъ  передъ  нами  со  всею  своею  увѣренностью  въ 
собственныхъ  силахъ,  со  всею  глубиною  своего  знанія.  Они  при- 
дали Венерѣ  повелительную  позу,  непринужденное  спокойствіе  и 
опредѣленность  проницательнаго  взора,  устремленнаго  на  Амура. 
Эффекту  картины  помогаетъ  разнообразіе  аксессуаровъ  и широко- 
раскинувшійся  на  заднемъ  планѣ  пейзажъ — міръ,  въ  которомъ  вла- 
ствуетъ богиня.  Въ  «Венерѣ  Урбинской»,  напротивъ  того,  нѣтъ  ни- 
чего героическаго,  ничего  изысканнаго;  представлена  она  въ  изящ- 
ной, но  въ  то  же  время  и простой  позѣ,  какъ-бы  явившейся  по- 
мимо воли  художника.  Эта  непринужденно-свободная  и стыдливая 
поза,  это  благодушное  и полное  спокойствіе,  дышатъ  чѣмъ-то 
интимнымъ,  даже  чѣмъ-то  торжественнымъ,  что  возбуждаетъ  въ 
зрителѣ  симпатію.  Являясь  предъ  нами  просто,  во  всей  своей  жен- 
ственности, изображенная  на  картинѣ  красавица  чаруетъ  насъ  этимъ 
могущественнѣйшимъ  оружіемъ  своего  пола.  Ктому  же,  она  ожи- 
даетъ сдѣлаться  матерью;  а въ  полной  мѣрѣ  прекрасною  можетъ  быть 
только  та  женщина,  которая  вполнѣ  развилась  и стала  способна  давать 
жизнь  другимъ  существамъ.  И найдется  ли  кто-либо,  въ  комъ  мельк- 
нулъ бы  нечистый  помыслъ  предъ  этимъ  образомъ  кроткой  и благо- 
родной красавицы,  погруженной  въ  утреннія  грезы?  Смотря  на 
нее,  старашься  притаить  дыханіе,  чтобы  не  разрушить  очарованія, 
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не  испугать  отдыхающей  и не  лишиться  ея  лицезрѣнія.  Напротивъ, 
ея  соперница,  богиня  красоты,  надѣлена  такою  гордою  осанкою, 
что  испугать  ее  не  такъ-то. легко. 

Такимъ  образомъ  до  нѣкоторой  степени  объясняется  вопросъ, 
почему  «Венера  Урбинская»  нравится  больше,  чѣмъ  ея  сосѣдка, 
«Венера  съ  Амуромъ»,  и другія  подобныя  картины  Тиціана.  Все 
дѣло  въ  томъ,  что  это — портретъ.  Сама  природа,  этотъ  мастеръ  изъ 
всѣхъ  мастеровъ,  руководила  здѣсь  мастерствомъ  Тиціана,  и то 
обстоятельство,  что  онъ  неуклонно  шелъ  по  ея  пятамъ,  тогда  еще 
не  столь  ему  знакомымъ,  какъ  впослѣдствіи,  свидѣтельствуетъ  о 
величіи  его  генія.  Почти  прямая,  лишь  нѣсколько  искривленная 
линія,  идущая  отъ  головы,  еще  не  разставшейся  съ  дремотою  и 
склоненной  въ  сторону,  до  большаго  пальца  на  лѣвой,  протянутой 
ногѣ,  и придающая  всему  тѣлу  довольно  неподвижное,  вытянутое 
положеніе,  равно  какъ  и необычное  горизонтально  - параллельное 
направленіе  обѣихъ  рукъ,  суть  такія  особенности,  отъ  которыхъ 
художникъ  навѣрное  уберегся  бы,  если  бы  картина  была  имъ  со- 
чинена, и которыя  онъ  не  допустилъ  бы  въ  позѣ  натурщицы,  если 
бы  пользовался  таковой.  Тутъ  надо  допустить  только  счастливую 
случайность,  которою  великій  мастеръ  и воспользовался  съ  успѣхомъ. 

Для  подтвержденія  своихъ  взглядовъ,  намъ  слѣдовало  бы 
вопросъ  объ  изображеніи  Элеоноры  въ  видѣ  «Венеры  Урбинской» 
вывести  на  болѣе  широкую  историческую  почву.  Но  въ  виду  усердія, 
съ  какимъ  разрабатывается  нынѣ  исторія  временъ  Возрожденія  въ 
Италіи,  ограничимся  указаніемъ  на  изслѣдованія  по  этому  предмету 
Буркгардта,  Грегоровіуса  и другихъ.  Красота  во  всѣ  времена  со- 
ставляла высшій  почетный  титулъ  для  женщины,  и щеголять  этимъ 
качествомъ  входитъ  до  нѣкоторой  степени  въ  кругъ  обязанностей 
прекраснаго  пола  въ  отношеніи  другаго.  Но  въ  XVI  столѣтіи  по- 
нятія объ  этомъ  щегольствѣ  отличались  отъ  нынѣшнихъ,  были 
очень  свободны  и своеобразны.  Обнажать  красивыя  тѣлесныя  формы 
въ  ту  пору  отнюдь  не  считалось  предосудительнымъ.  Бывали  даже 
случаи,  когда,  при  торжественныхъ  встрѣчахъ  владѣтельныхъ  и 
важныхъ  особъ,  города,  особенно  въ  Нидерландахъ,  выражали  свое 
уваженіе  къ  этимъ  гостямъ,  между  прочимъ,  и тѣмъ,  что  красивѣй- 
шія дочери  именитыхъ  гражданъ  выставлялись  среди  улицъ,  на 
подмосткахъ,  въ  разныхъ  миѳологическихъ  группахъ,  прикрытыми 
лишь  легкими,  прозрачными  драпировками.  Никто  не  станетъ  от- 
вергать право  женщины  гордиться  красотою.  Но  женщины  эпохи 
Возрожденія  заходили  въ  этомъ  отношеніи  слишкомъ  далеко,  бу- 
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дучи  столь  же  сильно  заражены  стремленіемъ  къ  славѣ,  какъи 
мужчины  того  времени:  не  довольствуясь  тѣмъ,  чтобы  слыть  краса- 
вицами у современниковъ,  онѣ  старались  сохранить  за  собою  этотъ 
эпитетъ  и въ  глазахъ  потомства. 

Можно  представить  себѣ,  съ  какимъ  волненіемъ  писалъ  Ти- 
ціанъ восхитительныя  формы  Элеоноры  Гонзаги.  Одушевленіе,  ко- 
торое неизбѣжнымъ  образомъ  испытывалъ  тогда  художникъ,  до 
извѣстной  степени  передалось  его  кисти  и палитрѣ.  Прелести  гер- 
цогини производили  на  него  такое  обаяніе,  что  картина  даже 
теперь,  триста  лѣтъ  спустя  послѣ  своего  рожденія,  приковываетъ 
насъ  къ  себѣ.  Она  написана,  вѣроятно,  около  1515  г.,  т.  е.  за  годъ 
до  бѣгства  герцогини  въ  Мантуу.  Если  принять,  что  Элеонорѣ 
было  тогда  22  года,  то  Тиціану  надо  положить  38  лѣтъ. 


IV.  «Красавица»  дворца  Питти. 

Разсказываютъ,  что  императоръ  Карлъ  V не  хотѣлъ,  чтобы 
его  изображалъ  кто  бы  то  ни  было  изъ  художниковъ,  кромѣ 
Тиціана.  Элеонора  Урбинская  имѣла  еще  больше  причинъ  дер- 
жаться того  же  правила.  Послѣ  того,  какъ  художникъ  столь  удачно 
написалъ  ее  въ  бытность  невѣстою  и въ  видѣ  молодой  супруги, 
она  позволила  ему,  чрезъ  нѣсколько  лѣтъ,  изобразить  себя,  какъ 
герцогиню.  И Тиціанъ  произвелъ  портретъ,  величественностью  и 
прелестью  превосходящій,  быть  можетъ,  всѣ  прочіе  его  женскіе 
портреты.  Поэтому  картина  эта,  находящаяся  теперь  въ  палаццо 
Питти,  во  Флоренціи,  по  праву  носитъ  названіе  «Красавицы», 
«ѣа  Веііа»,  которымъ  мы  и будемъ  означать  ее. 

Элеонора  представлена  здѣсь  въ  полуфигурѣ,  повернувшеюся 
лицомъ  немного  въ  лѣвую  сторону.  Голова  ея  приподнята  какъ- 
бы  съ  самодовольствомъ;  волосы  на  краю  лба  — темные,  а 
выше  лежатъ  тщательно  заплетенными  косами  желтаго  цвѣта,  т.  е. 
выкрашенными.  Пора  цвѣтущей  юности  для  нея  уже  миновала,  и 
одного  того,  чѣмъ  украсила  ее  природа,  стало  недостаточно:  приш- 
лось призвать  на  помощь  тогдашнія  неистощимыя  туалетныя  средства, 
и эта  мѣра  оказалась  успѣшною.  Въ  этомъ  отношеніи  «ѣа  Веііа» 
напоминаетъ  вѣнскій  портретъ  Элеонориной  матери,  Изабеллы 
д’Эсте.  Красавицѣ  уже  лѣтъ  тридцать,  чего  не  могутъ  скрыть  ни 
великолѣпіе  ея  туалета  и наряда,  ни  чарующая  прелесть  тиціановской 
кисти.  Такимъ  образомъ,  брови  рисуются  сильнѣе,  чѣмъ  у «Венеры 
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Урбинской»,  и отличаются  синеватой  чернотой;  очевидно,  онѣ  были 
уже  подчернены  на  самой  натурѣ.  Широко-раскрытые  глаза — по- 
прежнему  темносиніе,  какъ  море,  и въ  блескѣ  ихъ  зрачковъ  отра- 
жается свидѣтельница  сеанса,  оконная  рама.  Весело  блестятъ  эти 

глаза,  но  блескъ  ихъ  какой-то  влаж- 
ный, мерцающій,  нарушаемый  разсѣян- 
нымъ освѣщеніемъ  нижнихъ  вѣкъ.  Пре- 
красные глаза  не  совсѣмъ  здоровы,  и 
художникъ  въ  то  время  уже  не  могъ 
совершенно  скрыть  это  обстоятельство, 
которое  впослѣдствіи  указано  имъ  еще 
яснѣе,  на  портретѣ  пожилой  герцогини, 
что  въ  галереѣ  Уффицій.  По  этому 
портрету  замѣтно,  что  болѣзнь  сдѣлала 
значительный  прогрессъ:  вѣки  лишились 
рѣсницъ,  сблизились  и порядочно  по- 
краснѣли. Элеонора,  очевидно,  страдаетъ 
хроническимъ  воспаленіемъ  вѣкъ  (Ые- 
рЬагоасіепііз).  Поэтъ  сказалъ  бы,  что 
вѣки  ея  глазъ  опалены  бездною  огнен- 
ныхъ стрѣлъ,  которыя  эти  дивные  глаза  метали  на  своемъ  вѣку;  но 
мы,  относительно  причины  болѣзни,  не  можемъ  воздержаться  отъ 
прозаической  догадки:  эта  болѣзнь  — естественное  послѣдствіе 
долгаго  и неумѣреннаго  употребленія  румянъ  и другихъ  при- 
тираній. 

Прямой  носъ  сдѣлался,  быть  можетъ,  немного  остроконечнѣе, 
чѣмъ  прежде;  губы — менѣе  пухлыми,  хотя  на  нихъ  не  перестала 
играть  умная  улыбка;  щеки — полнѣе,  чѣмъ  у Венеры;  подбородокъ 
круглъ,  но  уже  безъ  ямочки.  Надо  однако  замѣтить,  что  картина, 
написанная  болѣе  быстрымъ  пріемомъ,  чѣмъ  два  другія  флорентійскія 
произведенія  Тиціана,  больше  нихъ  пострадала  отъ  времени  и ре- 
ставрацій, а именно  стерлось  многое  въ  изображеніи  головы,  такъ 
что  въ  ея  краскахъ  зеленоватые  и алые  тона  непосредственно  гра- 
ничатъ между  собою,  безъ  переходныхъ  оттѣнковъ.  Напротивъ 
того,  удивительная  лѣпка  шеи,  плечъ  и груди  сохранилась 
хорошо. 

Вмѣсто  незатѣйливаго  костюма,  въ  которыхъ  являлась  на  пор- 
третахъ юная  Элеонора,  мы  видимъ  здѣсь  сложное  по  выкройкѣ 
и мастерски  сшитое  платье  того  покроя,  который  впервые  явился 
въ  ХУ  столѣтіи,  какъ  надо  полагать,  въ  Венеціи,  и съ  того  вре- 
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мени  господствовалъ  въ  модѣ,  подвергаясь  лишь  незначительнымъ 
измѣненіямъ.  Туго-затянутый  упругій  корсетъ  держитъ  станъ  въ 
выпрямленномъ  положеніи.  Не  будемъ  распространяться  о погрѣш- 
ностяхъ рисунка:  о какъ-бы  опухшемъ  лѣвомъ  плечѣ,  о слишкомъ 
длинной  верхней  части  лѣвой  руки  и объ  отсутствіи  праваго  бедра. 
Это — такіе  промахи,  которые,  въ  виду  скорости,  съ  какою  портретъ 
былъ  написанъ,  могутъ  быть  прощены  художнику,  хотя  нельзя 
не  замѣтить,  что  «Красавица»  страшно  хромала  бы,  если  бы  взду- 
мала выйдти  изъ  полотна.  Тѣмъ  не  менѣе,  всѣ  детали  исполнены  съ 
натуры.  Тяжелая  венеціанская  цѣпь,  висящая  на  шеѣ,  не  смотря 
на  присутствіе  корсета,  обнаруживаетъ  впалость  труднаго  ящика. 
Весьма  сложная  и массивная  куафюра  свидѣтельствуетъ  о заботѣ, 
которая  ей  была  посвящена;  въ  этой  прическѣ  мы  впервые  встрѣ- 
чаемъ, между  прочимъ,  первообразъ  тѣхъ  мелкихъ  кольцеобразныхъ 
локончиковъ  на  вискахъ,  которые  еще  памятны  инымъ  изъ  совре- 
менныхъ старушекъ  и назывались  «крошкерами». 

Но  «Красавица»  Тиціана  возбуждаетъ  общій  восторгъ  не  своими 
аксессуарами,  не  этимъ,  съ  разсчетомъ  и вкусомъ  выбраннымъ,  на- 
рядомъ; она  приноситъ  дань  модѣ,  не  вдаваясь  въ  крайность  и 
не  убивая  костюмомъ  и украшеніями  привлекательности,  полученной 
ею  отъ  природы.  Это  обстоятельство  едва  ли  можно  ставить  въ 
заслугу  художнику  и приписывать  его  умѣнью  подбирать  аксессуары: 
ту-тъ  скорѣе  всего  сказалось  тонкое  чутье  изящнаго,  какимъ  обла- 
даютъ только  немногія  женщины,  доводящія  умѣнье  хорошо  одѣ- 
ваться до  высокаго  мастерства.  Придать  себѣ  такую  внѣшность, 
такъ  одѣться,  такъ  разукраситься,  такъ  обнажить  свои  плечи  и 
грудь,  какъ  сдѣлала  это  Элеонора,  можетъ  только  женщина  съ 
весьма  развитымъ  вкусомъ;  художнику  оставалось  только  возвы- 
сить изящество  придуманнаго  ею,  увѣковѣчить  это  своимъ  иску- 
ствомъ,  но  ничего  не  прибавлять  отъ  себя. 

Изъ  двухъ  лучшихъ  гравюръ  этой  картины,  исполненныхъ  въ 
послѣднее  время,  особенно  блестяща  гравюра  берлинскаго  худож- 
ника Манделя  по  превосходной  передачѣ  околичностей  и тѣла,  за 
исключеніемъ  головы,  въ  которой  мало  жизни  и сходства.  До- 
вольно сухая  гравюра  Перфетти  точнѣе  воспроизводитъ  ориги- 
налъ. Однако  ни  тотъ,  ни  другой  эстампъ  не  даютъ  понятія  о 
блескѣ  и богатствѣ  на  первый  взглядъ  столь  простаго  костюма 
«Красавицы».  Поэтому  мы  скажемъ  о немъ  еще  нѣсколько  словъ, 
съ  цѣлью  кромѣ  того  подтвердить  и наше  главное  предполо- 
женіе. 
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Только  дамское  сердце  чувствуетъ,  какое  важное  дѣло — костюмъ, 
а мы,  мужчины,  не  придаемъ  почти  никакого  значенія  существо- 
вавшему во  всѣ  времена  и вполнѣ  законному  стремленію  одѣваться 
къ  лицу  и съ  достоинствомъ.  Это  стремленіе  было  сильно  въ  особѣ, 
изображенной  Тиціаномъ.  Платье  на  его  «Веііа» — изъ  тяжелой 
темно-синей  шелковой  камки,  затканной  разными  цвѣточными  узо- 
рами, смотря  по  тому,  на  что  назначалась  матерія:  на  юбку  ли, 
на  корсажъ,  или  на  буффы  у плечъ.  Сверхъ  того,  по  камкѣ,  во 
всѣхъ  этихъ  частяхъ,  вышитъ  золотомъ  богатый  узоръ.  Все  платье 
въ  прорѣзахъ,  по  краямъ  которыхъ  идутъ  тонкія  полосы  собольяго 
мѣха,  служащаго,  или  какъ-бы  служащаго,  подкладкою  для  всего 
платья.  Средина  каждаго  изъ  этихъ,  опушенныхъ  мѣхомъ,  отвер- 
стій затянута  алою  матеріею,  какъ-бы  стягивающею  его  расходя- 
щіеся края;  но  рукава  ниже  буффовъ — не  изъ  этой  матеріи,  а изъ 
малиноваго  бархата.  На  самыхъ  рукавахъ — небольшіе  и короткіе, 
но  многочисленные  разрѣзы,  изъ  которыхъ  выступаетъ  сборками 
бѣлая  ткань;  края  бархата  въ  разрѣзахъ  связаны  поперекъ  золо- 
тыми шнурками.  Наконецъ,  лифъ  и рукава  оторочены  тонкими  бѣ- 
лыми кружевами.  Роскошь  матеріала,  обдуманность,  съ  какою  онъ 
употребленъ  въ  дѣло,  гармоничность  его  цвѣтовъ,  обиліе  выши- 
вокъ,— все  соединилось  для  того,  чтобы  наилучшимъ  образомъ  на- 
рядить эту  красивую  особу, — все  идетъ  одно  къ  другому  до  такой 
степени,  что  составляетъ  органическое  цѣлое,  несомнѣнно  суще- 
ствовавшее въ  дѣйствительности,  а не  придуманное  художни- 
комъ. 

Элеонора  могла  имѣть  подобную  внѣшность  въ  то  время,  когда 
она,  въ  концѣ  двадцатыхъ  годовъ  XVI  столѣтія,  была  задержана, 
вмѣстѣ  со  своимъ  сыномъ  Гвидобальдо,  въ  Венеціи,  какъ  плѣнница 
республики.  Напрасно  герцогъ  Франческо-Маріа  приходилъ  въ  от- 
чаяніе и протестовалъ  противъ  этого  насилія.  Гордая  Венеція  была 
ревнива,  а ея  генералиссимусъ  слишкомъ  сильно  отвлекался  отъ  ея 
службы  заботами  о своей  красавипѣ-супругѣ  и свиданіями  съ  нею; 
поэтому-то  и сочтено  было  необходимымъ  прибѣгнуть  къ  такой 
рѣшительной  мѣрѣ,  какъ  арестъ  герцогини.  По  наружности,  плѣн- 
ница была  окружена  всяческими  почестями,  подобающими  ея  сану; 
но  когда  она  спускалась  съ  крыльца  своего  палаццо,  чтобы  сѣсть 
въ  роскошную  гондолу,  стройныя  брови  принцессы  должны  были 
морщиться,  потому  что  невдалекѣ  тотчасъ  же  начинало  раздаваться 
бряцаніе  оружія,  и двѣ  барки  съ  алебардщиками  Совѣта  Десяти 
пускались  вслѣдъ  за  отъѣзжающею  гондолою,  въ  почтительномъ, 
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правда,  разстояніи,  но  такъ,  чтобы  не  упускать  ее  изъ  виду.  Робко, 
конечно,  сторонились  встрѣчныя  лодки  предъ  охраняемою  такимъ 
образомъ  гондолою,  между  тѣмъ  какъ  на  ней  звучали  смѣхъ  и 
говоръ  женскихъ  голосовъ.  Быстрое  судно  скользило,  извиваясь, 
по  узкимъ  городскимъ  каналамъ,  къ  сѣверу,  въ  укромную  мѣст- 
ность, насупротивъ  Мурано,  и причаливало  къ  садику  тиціановскаго 
дома,  отъ  котораго,  со  времени  заложенія  Ропсіатепш  Ыиоѵо,  не 
осталось  ничего.  Здѣсь  великій  живописецъ,  облеченный  въ  длинный 
таларъ,  почтительно  привѣтствовалъ  гостью,  выходя  къ  ней  на 
встрѣчу  съ  друзьями  своими:  съ  весельчакомъ  зодчимъ  и ваятелемъ 
Якопо  Сансовино  и съ  внушавшимъ  всѣмъ  страхъ  насмѣшникомъ 
Пьетро  Аретино.  Затѣмъ  происходилъ  сеансъ,  по  всей  вѣроятности, 
очень  веселый,  потому  что  такіе  мужчины  старались  занимать  и за- 
бавлять герцогиню  и дамъ  ея  свиты:  Элеонора  была  для  нихъ,  хотя 
и государственной  плѣнницей,  но  все-таки  знаменитой  принцессой,  и 
что  еще  важнѣе  — абсолютной  владычицей  въ  царствѣ  красоты.  Ти- 
ціанъ приложилъ  стараніе  къ  тому,  чтобы  послѣдній  титулъ  остался 
за  нею  на  вѣки. 

Что  «Ба  Веііа» — не  идеализированное  изображеніе,  не  любовница 
художника,  не  натурщица,  прикрашенная  его  фантазіею,  а знатная 
дама,  даже  женщина  царственной  крови, — доказывается,  независимо 
отъ  величественности  ея  осанки  и богатства  костюма,  еще  однимъ, 
характеристическимъ  аксессуаромъ,  представленнымъ  на  картинѣ. 
«Красавица»  имѣетъ  при  себѣ  такую  вещь,  которая  до  сихъ  поръ 
встрѣчалась  только  на  изображеніяхъ  итальянскихъ  принцессъ 
ХУІ  вѣка.  Это — роскошно  отдѣланная  шкурка  куницы,  съ  золотою 
головкою  животнаго  и такими  же  когтями,  привѣшенная  къ  поясу 
золотою  цѣпью.  Первоначальное  назначеніе  этого  украшенія  до- 
вольно оригинально  и вовсе  не  изящно.  Называлось  оно  реііісіпа 
и служило  защитою...  отъ  блохъ.  И въ  настоящее  время  итальянки 
изъ  простонародья  употребляютъ  съ  этою  цѣлью  куски  какого- 
нибудь  мѣха,  въ  которыхъ  маленькіе  ихъ  мучители  легко  запуты- 
ваются и изъ  которыхъ  потомъ  вытряхаются  за  окно.  Въ  старо- 
давнія же  времена,  почти  каждая  женщина  въ  Верхней  Италіи,  осо- 
бенно въ  Падуѣ,  носила  при  себѣ  шкурку  бѣлки,  ласточки  или 
другаго  неболыпаго  четвероногаго,  какъ  предметъ,  очень  полезный 
въ  южномъ  климатѣ,  гдѣ  одна  чистоплотность  не  уберегаетъ  отъ 
докучливыхъ  насѣкомыхъ.  Знатныя  дамы  обратили  потомъ  такую 
шкурку  въ  предметъ  изысканной  роскоши,  служившій  только  для 
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щегольства,  подобно  тому  какъ  нынѣшніе  великолѣпно  расшитые 
и тонкіе  носовые  платки,  потерявъ  свое  первоначальное  прозаиче- 
ское назначеніе,  носятся  дамами  только  для  виду. 

Гефнеръ-Альтенекъ,  въ  своемъ  сочиненіи  о костюмахъ  *),  даетъ 
точный  рисунокъ  подобной  куньей  шкурки,  скопированный  съ 
одной  изъ  драгоцѣнныхъ  миніатюръ  на  пергаментѣ,  исполненныхъ 
Гансомъ  Милихомъ  въ  половинѣ  XVI  ст.  и изображающихъ  со- 
кровища баварскихъ  герцоговъ.  На  этомъ  рисункѣ,  шкурка  подбита 
алымъ  атласомъ;  головка  и лапки  животнаго  сплошь  обложены 
золотомъ,  эмалыірованы  и осыпаны  драгоцѣнными  каменьями,  а вся 
вещь  прикрѣплена  столь  же  роскошною  цѣпью  къ  поясу  посред- 
ствомъ уздечки,  вложенной  въ  зубы  звѣрька.  Цѣпь,  будучи 
довольно  длинна,  позволяла,  при  носкѣ  этого  украшенія,  живо- 
писно измѣнять  его  положеніе.  Такъ,  на  портретѣ  дочери  нѣмец- 
каго императора  Фердинанда  I и жены  герцога  Альфонса  II  Фер- 
рарскаго, шкурка  лежитъ  наискось,  на  голыхъ  плечахъ,  такъ  что 
съ  одной  стороны  спускается  внизъ  головкою,  а съ  другой — хво- 
стомъ * 1 * 3).  На  одномъ  женскомъ  портретѣ  Анджело  Бронзино,  на- 
ходящемся во  флорентійской  академіи,  шкурка  лежитъ  на  лѣвой 
рукѣ,  ниже  локтя,  и держится  на  ниткѣ  жемчуга,  обвивающей  шею; 
по  свидѣтельству  каталога  (№  89),  это — портретъ  принцессы  Лау- 
даміи  Медичи,  сестры  Лоренцино,  убійцы  Александра  8). 

Напрасно  стали  бы  мы  отыскивать  въ  настоящее  время  озна- 
ченное украшеніе  на  копіяхъ  и въ  описаніяхъ  Тиціановой  «Кра- 
савицы»: низъ  портрета  такъ  попорченъ,  что  на  самомъ  даже  под- 
линникѣ лишь  съ  трудомъ  можно  распознать  эту  вещь  Но  когда 
знаешь  другія  вещи  того  же  рода,  то  вскорѣ  открываешь  слѣды 
написаннаго  на  немъ  куньяго  мѣха,  который  Элеонора  накинула 


')  НеГпег-АІіепесЬ,  Тгасіпеп,  III,  табл.  104. 

1)  Еще  однимъ  примѣромъ  можетъ  служить  «Портретъ  женщины  въ  нарядномъ  костюмѣ», 
въ  аломъ  бархатномъ  платьѣ,  писанный  Тиціаномъ  и находящійся  въ  Бельведерѣ  (I  этажъ,  і 
зала,  № 48).  Онъ  описанъ  Лютцовымъ  и гравированъ  В.  Унгеромъ  въ  изданно.мъ  Митке  сбор- 
никѣ лучшихъ  картинъ  Бельведера.  Здѣсь  шкурка  лежитъ  на  нижней  части  правой  руки;  золотая 
голова  звѣрька  прикрѣплена  за  мордочку  цѣпью  къ  поясу.  Вообще  присутствіе  куньей  шкурки 

имѣетъ  непослѣднее  значеніе  при  опредѣленіи  личности  особъ,  изображенныхъ  на  портретахъ 
разсматриваемаго  времени.  Такъ  напр.  прелестная  дѣвушка,  представленная  почти  во  весь  ростъ 
и еп  Га  се  на  одномъ  портретѣ  Пармеджанино  въ  неаполитанскомъ  музеѣ  (зала  VIII,  № 14),  на- 
вѣрное не  его  дочь,  какъ  полагали  доселѣ,  а какая-нибудь  знатная  особа,  потому  что  у нея  на 
рукѣ  кунья  щкурка  на  цѣпи,  прикрѣпленной  къ  кольцу,  продѣтому  сквозь  ноздри  звѣрька. 

3)  Ма^иаіД  Негг^ои,  Мопишета  ііотиз  аи$ігіасае,  III,  іаЬиІа  ЬХХІ,  П§.  4. 


ТИЦІАНЪ  И ГЕРЦОГИНЯ  ЭЛЕОНОРА  УРБИНСКАЯ.  347 

себѣ  на  руку,  повыше  кисти,  и держитъ  за  мордочку  поднятой 
кверху  головы;  болѣе  ясно  рисуется  цѣпь,  прикрѣпленная  къ  поясу 
и состоящая  изъ  послѣдовательнаго  ряда  золотыхъ  циллиндриковъ  и 
узловъ;  однимъ  словомъ,  убѣждаешься,  что  пелличина  «Красавицы» 
имѣетъ  видъ  и отдѣлку,  какіе  встрѣчаются  на  портретахъ  только 
принцессъ. 

При  изящной  роскоши,  съ  какою  Элеонора  умѣла  одѣваться, 
весьма  естественно,  что  она  не  отказывала  себѣ  въ  удовольствіи 
щеголять  и такою  дорогою  бездѣлушкой.  Этого  мало:  мы  узнаемъ, 
что  она  носила  ее  и гораздо  позже,  а именно  по  снятому  съ  нея 
портрету,  находящемуся  въ  галереѣ  Уффицій  х).  На  этомъ  портретѣ, 
писанномъ  въ  1537  г.,  она  представлена  до  колѣнъ.  Сорока-четы- 
рехлѣтняя  герцогиня  сидитъ  въ  креслѣ,  немного  повернувшись 
влѣво,  и держитъ  правою  рукою  лежащую  у нея  на  колѣняхъ 
пелличину,  голова  которой,  оправленная  въ  золото  и усаженная 
жемчугомъ  и драгоцѣнными  каменьями,  снабжена  цѣпью,  продѣтою 
въ  зубы  животнаго  и пристегнутою  къ  поясу.  Другая  рука  по- 
коится на  ручкѣ  кресла.  На  мизинцѣ  этой  руки  красуется  знакомое 
намъ  кольцо  съ  изумрудомъ,  укрѣпленнымъ  въ  него  четырьмя  зо- 
лотыми зубцами.  У «Венеры  Урбинской»,  это  кольцо,  какъ  мы  ви- 
дѣли, было  на  томъ  же  пальцѣ,  а у «Невѣсты» — на  безыменномъ.  Впро- 
чемъ, на  пальцахъ  великолѣпно  разодѣтой  герцогини — еще  три 
кольца.  Руки  ея  представлены  мясистыми  и плотными;  онѣ  могли 
быть  такими  и въ  дѣйствительности,  хотя  не  хмѣшаетъ  замѣтить, 
что  Тиціанъ  никогда  не  отличался  искуствомъ  писать  кисти  рукъ. 
На  обѣихъ  рукахъ  герцогини — цѣнные  браслеты,  а на  шеѣ  — тяжело- 
вѣсная золотая  цѣпь,  въ  звенья  которой  вправлены  большіе  четы- 
рехгранные рубины;  въ  ушахъ,  какъ  и въ  былое  время,  продолго- 
ватыя жемчужныя  серги.  Темные  волосы  тщательно  расчесаны  на 
лбу  въ  кудри,  съ  проборомъ  посрединѣ;  но  повыше  не  лежитъ 
уже  коса,  а надѣтъ  родъ  чепца,  чернаго  цвѣта,  какъ  и весь  костюмъ 
особы,  съ  нашивными  золотыми  полосками.  Широкіе  пере- 
шнурованные рукава  съ  буффами,  бѣлыя  выпушки  на  плечахъ, 
туго  накрахмаленныя  оборки  вокругъ  шеи  и на  рукавахъ, — при- 
даютъ важность  и изящество  изображенной  особѣ.  Хотя  время 
взяло  свое,  однако  Тиціанъ,  работая  надъ  этимъ  портретомъ,  ви- 
димо былъ  еще  нечуждъ  воодушевленію,  которое  герцогиня  воз- 


')  См.  политипажъ  на  стр.  294  предыдущаго  выпуска  «Вѣстника  изящн.  искуствъ». 
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буждала  въ  немъ  еъ  прежніе  годы.  Мастерство  художника,  вмѣстѣ 
съ  воспоминаніемъ  о красотѣ  Элеоноры,  побудили  П.  Аретино,  въ 
одномъ  изъ  его  писемъ,  помѣстить  по  поводу  описаннаго  портрета 
сонетъ,  одну  изъ  терцинъ  котораго  мы  взяли  за  эпиграфъ  настоящей 
статьи. 

Прежде  чѣмъ  разстаться  съ  этимъ  портретомъ,  не  излишне 
будетъ  упомянуть,  что  на  столѣ  подлѣ  герцогини  спитъ  собачка 
той  же  самой  породы  и масти,  какъ  и та,  что  лежитъ  въ  ногахъ 
у «Венеры  Урбинской». 

Въ  заключеніе,  сдѣлаемъ  сводъ  своихъ  соображеній  и выво- 
довъ. Поразительное  сходство  между  женщинами,  представленными 
на  всѣхъ  пяти  тиціановскихъ  портретахъ,  не  подлежитъ  никакому 
сомнѣнію;  о немъ  не  спорятъ  даже  тѣ,  кто  не  допускаетъ,  что  это — 
одна  и та  же  личность.  Продолговатое  лицо  Элеоноры  Гонзаги  не 
имѣетъ  ничего  общаго  съ  тѣмъ  круглолицымъ  типомъ,  который 
усвоилъ  себѣ  Тиціанъ  и любилъ  сообщать  своимъ  женскимъ  фи- 
гурамъ,— типомъ,  который  мы  видимъ  въ  его  Мадоннахъ  и Магда- 
линахъ, въ  его  настоящихъ  Венерахъ,  въ  его  «Любви  земной  и 
Любви  небесной»,  что  въ  римской  галереѣ  Боргезе,  и даже  въ  его 
позднѣйшихъ  изображеніяхъ  Данаидъ.  Документы  ставятъ  внѣ 
всякаго  сомнѣнія,  что  «Герцогиня»  трибуны  Уффицій  есть  по- 
длинный портретъ  Элеоноры.  Картину  «Ба  Веііа»,  уже  по  костюму 
и прочимъ  околичностямъ,  слѣдуетъ  принимать  за  портретъ  прин- 
цессы. «Венера  Урбинская» — также  портретъ,  и притомъ  высоко- 
поставленной особы.  Всѣ  эти  три  флорентійскіе  портрета  происхо- 
дятъ изъ  СиапіагоЬа  герцоговъ  Урбинскихъ,  и въ  старинномъ  оффи- 
ціальномъ инвентарѣ  ихъ  имущества  «Венера»  и «Га  Веііа»  названы 
портретами  одной  и той  же  личности.  Тиціанъ  написалъ  эти  кар- 
тины для  мужа  Элеоноры,  герцога  Франческо-Маріа  делла-Ровере, 
о которомъ  извѣстно,  что  онъ  страстно  любилъ  свою  супругу,  и 
совершенно  неизвѣстно,  чтобы  у него  существовала  когда-либо  связь 
съ  какою-нибудь  другою  женщиною.  Наконецъ,  если  даже  и не 
принимать  въ  соображеніе  эрмитажной,  сильно  пострадавшей  картины, 
въ  отношеніи  сходства  лицъ  ближе  всего  подходящей  къ  Венерѣ 
Урбинской,  то  есть  еще  одна  картина,  вѣнская  «Невѣста»,  которая 
должна  быть  признана  также  за  портретъ  Элеоноры,  самый  ранній  изъ 
всѣхъ:  до  того  поразительно  сходство  его  съ  тремя  флорентійскими. 
Сравнивая  размѣръ,  характеръ  и судьбу  этого  портрета  съ  размѣ- 
ромъ, характеромъ  и исторіею  портрета  элеонорпной  матери,  Иза- 
беллы д’Эсте,  мы  устраняемъ  послѣднее  сомнѣніе  и получаемъ  пол- 
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ное  основаніе  утверждать,  что  супруга  герцога  Франческо-Маріа 
Урбинскаго  не  только  беззастѣнчиво  соглашалась  позировать  предъ 
Тиціаномъ,  но  и старалась  о томъ,  чтобы  ея  прелестное  лицо  и 
стройныя  формы  тѣла  были  увѣковѣчены  его  кистью,  что  онъ 
и сдѣлалъ  въ  пяти,  дошедшихъ  до  насъ,  изображеніяхъ  этой  кра- 
савицы. 


Франсиско  у о я. 

Статья  М.  В.  Ватсонъ  н В.  В.  Стасова. 


Гоѣ  у насъ,  въ  Россіи,  почти  вовсе  ни- 
чего неизвѣстно  въ  печати.  Не  только 
нѣтъ  о немъ  отдѣльнаго  сочиненія  (этого 
мудрено  было-бы  и ожидать  при  крайней 
бѣдности  нашей  художественной  литера- 
туры), но  и нѣтъ  почти  вовсе  даже  самыхъ 
краткихъ  извѣстій  въ  книгахъ  и журналахъ. 
Единственныя  исключенія  составляютъ  тѣ 
30  строкъ,  которыя  посвящены  Гоѣ  въ 
сочиненіи  г.  Андреева:  «Живопись  и жи- 
вописцы» (СПБ.,  185 7),  и тѣ  9 строкъ, 
которыя  посвящены  ему-же  въ  пере- 
водѣ на  русскій  языкъ  «Исторіи  жи- 
вописи Куглера»  (Москва,  1872).  Но  свѣ- 
дѣнія, сообщаемыя  о Гоѣ  г.  Андреевымъ, 
поверхностны  и невѣрны,  а въ  переводѣ 
Куглеровой  книги — крайне  неполны  и не- 
удовлетворительны. Прочіе  наши  художе- 
ственные писатели  не  сдѣлали  даже  и 
столько,  такъ  что  напр.  во  всѣхъ  четы- 
рехъ нашихъ  энциклопедическихъ  слова- 
ряхъ (Плюшара,  Старчевскаго,  Толя  и Березина)  нѣтъ  ни  единаго 
слова  о Гоѣ — все  это  потому,  что  и сами  наши  авторы  ничего  не 
знали,  а въ  лучшемъ  случаѣ  слишкомъ  мало  знали  о знамени- 
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томъ  испанскомъ  живописцѣ  конца  прошлаго  и начала  нынѣшняго 
вѣка. 

Такое  отношеніе  къ  одной  изъ  лучшихъ  европейскихъ  славъ 
новаго  времени  всегда  удивляло  меня  и сердило.  Позволительно- 
ли,  думалъ  я,  игнорировать  такого  крупнаго,  такого  оригиналь- 
наго, такого  типичнаго  художника,  какъ  Гоя,  и въ  то  же  время 
съ  почтеніемъ  засорять  себѣ  память  и глаза  многими  сотнями,  мо- 
жетъ быть,  тысячами  именъ  и произведеній,  которыя  ничего  не 
стоятъ  въ  сравненіи  съ  Гоей? 

Съ  тѣхъ  поръ,  какъ  я только  узналъ  Гою,  сначала  по  ино- 
страннымъ книгамъ,  статьямъ  и копіямъ,  а потомъ  и по  подлин- 
нымъ его  произведеніямъ  въ  Испаніи,  я убѣдился,  вопервыхъ,  что 
Гоя — одинъ  изъ  самыхъ  крупныхъ  художниковъ  послѣднихъ  двухъ 
столѣтій,  а вовторыхъ,  что  онъ  одинъ  изъ  тѣхъ  художниковъ 
съ  которыми  всего  ближе  и нужнѣе  познакомиться  и нашимъ  ху- 
дожникамъ, и нашей  публикѣ.  Не  то,  чтобъ  онъ  обладалъ  такою 
необычайною  силою  таланта,  которая  ставила  бы  его  высоко  надъ 
всѣми  остальными  новыми  художниками.  Нѣтъ,  въ  его  натурѣ  и 
творчествѣ  нельзя  не  видѣть  множества  недочетовъ  и пятенъ, 
но  за  то  мы  находимъ  у него  вездѣ  на  первомъ  планѣ,  въ 
лучшихъ  его  созданіяхъ,  такіе  элементы,  которые  въ  наше  время 
и,  быть  можетъ,  особенно  для  насъ,  русскихъ,  всего  драгоцѣннѣе 
и нужнѣе  въ  искуствѣ.  Эти  элементы — національность,  современность 
и чувство  реальной  историчности.  Это — все  такіе  элементы,  безъ 
которыхъ,  для  интеллигентнаго  человѣка  нынѣшняго  времени,  иску- 
ство — вовсе  не  искуство,  а праздная  побрякушка.  Это — все  элементы, 
которые  въ  прежнее  время  слишкомъ  были  игнорированы,  но  за 
то  стали  тѣмъ  ближе,  родственнѣе  и необходимѣе  теперь. 

Я уже  довольно  давно  задумалъ  представить  нашей  публикѣ 
біографію  Гои,  взявъ  за  основаніе  многочисленныя  статьи  и книги 
о немъ,  появившіяся  въ  Европѣ  за  послѣднія  пятьдесятъ  лѣтъ;  но 
разные  другіе  труды  и недостатокъ  времени  препятствовали  мнѣ  до 
сихъ  поръ  въ  этомъ.  Тогда  мнѣ  пришло  въ  голову  обратиться  за 
помощью  къ  М.  В.  Ватсонъ,  которая,  будучи  родомъ  испанка,  осо- 
бенно интересовалась  жизнью  и созданіями  своего  великаго  сооте- 
чественника, и съ  которою  мнѣ  много  разъ  случалось  одновременно 
работать  въ  однихъ  и тѣхъ  же  литературныхъ  изданіяхъ.  Я указалъ 
ей  всѣ  тѣ  многочисленные  источники  о Гоѣ,  которые  были  мнѣ  из- 
вѣстны, и она  ими  очень  добросовѣстно  и умѣло  воспользовалась 
для  біографическо-исторической  части  настоящей  статьи.  Во  вто- 
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рой  половинѣ  этого  труда  я изложилъ  свой  взглядъ  на  Гою  и на 
его  творенія,  основываясь  на  знакомствѣ  съ  подлинными  произ- 
веденіями художника.  При  этомъ  мнѣ  приходилось  лишь  изрѣдка 
соглашаться  съ  тѣми  взглядами,  которые  я находилъ  изложенными 
въ  сочиненіяхъ  испанскихъ,  французскихъ,  нѣмецкихъ,  англійскихъ 
и итальянскихъ  художественныхъ  писателей.  Съ  большинствомъ 
изъ  нихъ  я былъ  несогласенъ  во  взглядѣ  на  Гою. 

Гоя  знаменитъ  въ  Испаніи  еще  съ  конца  прошлаго  столѣтія; 
но  надо  удивляться,  какъ  мало  испанцы  о немъ  писали,  не  взирая 
на  все  свое  восхищеніе.  Даже  одинъ  изъ  лучшихъ  испанскихъ  худо- 
жественныхъ писателей  и критиковъ,  Бермудесъ,  опустилъ  Гою  въ 
своемъ  лексиконѣ  испанскихъ  художниковъ,  даромъ  что  былъ  вели- 
чайшій пріятель  и поклонникъ  Г он  (Бермудесъ  говоритъ  только  одинъ 
разъ,  и то  вскользь,  про  Гою,  именно  въ  статьѣ  о Веласкесѣ,  по  поводу 
гравюръ,  дѣланныхъ  Гоей  съ  его  картинъ).  Конечно,  въ  1800  году, 
когда  напечатано  сочиненіе  Бермудеса,  не  было  еще  на  свѣтѣ 
всѣхъ  лучшихъ  и самыхъ  высшихъ  созданій  Гои;  однако-же  су- 
ществовали его  «Капризы»  и многія  замѣчательныя  его  картины  и 
фрески.  Но,  вообще  говоря,  конецъ  прошлаго  вѣка  и начало  ны- 
нѣшняго были  ознаменованы  въ  Испаніи  такими  судорожными  пе- 
реворотами, такими  потрясающими  событіями,  что  было  не  до  спо- 
койнаго собиранія  матеріаловъ  и систематичнаго  изложенія  ихъ  на 
бумагѣ:  надо  было  дѣйствовать  штыкомъ,  вилами  и ножемъ  про- 
тивъ домашнихъ  и чужеземныхъ  враговъ,  надо  было  разламывать 
страшные  тиски  и капканы  жизни,  надо  было  справляться  съ  бе- 
зумной инквизиціей  и съ  бездушными  ея  сторонниками,  надо  было 
сбрасывать  наполеоновское  нашествіе  — и вотъ,  испанскій  народъ 
боготворилъ  Гою,  внималъ  таинственнымъ  призывамъ,  несшимся 
изъ  его  маленькихъ  картинокъ,  распространенныхъ  среди  всѣхъ 
сословій  безчисленными  листками,  но  ничего  не  писалъ  про  своего 
обожаемаго  художника.  Отъ  этого  долгое  время  Гою  мало  знали 
внѣ  Испаніи. 

Первые  открыли  Гою  для  Европы  — французы.  Самая  ранняя 
мнѣ  извѣстная,  статья,  получившая  всеобщее  распространеніе,  на- 
печатана была  во  2-мъ  годѣ  иллюстрированнаго  парижскаго  изда- 
нія: «Бе  Ма^азіи  ріиоге54ие»,  за  1834  г.  Здѣсь  появилась  статья 
о Гоѣ  (стр.  324),  которая  начиналась  такими  словами:  «Изгнанный 
изъ  своего  отечества,  слѣпой  8о-лѣтній  старикъ,  Франсиско  Гоя 
умеръ,  немного  лѣтъ  тому  назадъ,  въ  Бордо.  Его  имя  едва  извѣ- 
стно во  Франціи  даже  художникамъ:  но  испанецъ  не  произноситъ 
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его  иначе,  какъ  съ  почтеніемъ  и гордостью».  И затѣмъ  слѣдовала 
довольно  обстоятельная  біографія  художника,  оцѣненнаго  при- 
этомъ  очень  высоко,  всего  болѣе  за  его  политическія  сатиры  въ 
рисункахъ.  Тутъ  же  былъ  представленъ  (въ  первый  разъ  внѣ  Испа- 
ніи) портретъ  Гои,  въ  его  собственномъ  наброскѣ,  и двѣ  изъ  числа 
самыхъ  ѣдкихъ  его  сатиръ:  і)  «Оселъ,  разсматривающій  свою  ро- 
дословную»,— оселъ,  одѣтый  почеловѣчьи,  передъ  огромной  кни- 
гой, гдѣ  представлено  безчисленное  множество  такихъ-же,  какъ  и 
онъ  самъ,  ословъ  (сатира  на  герцога  Годоя,  князя  Мира),  2)  «Кол- 
дуны и черти,  стригущіе  другъ  другу  когти»  (сатира  на  испанское 
духовенство).  Замѣчательно,  что  всѣ  эти  копіи  съ  неизвѣстнаго 
еще  тогда  во  Франціи  испанскаго  художника  сдѣлалъ — и сдѣлалъ 
прекрасно — извѣстный  рисовальщикъ  и каррикатуристъ  Гранвиль, 
впослѣдствіи  знаменитость. 

Эта  первая  статья  о Гоѣ  имѣла  большой  успѣхъ  и большія 
послѣдствія.  И жизнь,  и характеръ,  и направленіе,  и своеобразныя 
созданія  Гои  обратили  на  себя  вниманіе  французовъ.  Его  стали 
изучать.  Довольно  много  и довольно  вѣрно  написалъ  о немъ 
Віардб  въ  1839  году,  въ  своей  книгѣ:  «"ЫоПсез  зиг  Іез  ргіпсіраих 
реішгез  сіе  ГЕзра^пе».  Здѣсь  онъ  говорилъ:  «Странный  это  былъ  че- 
ловѣкъ Гоя:  талантъ  у него  былъ  капризный,  но  онъ  былъ  на- 
стоящій художникъ,  и,  за  недостаткомъ  школы,  единственная  мо- 
гучая личность,  данная  Испаніею  художеству  отъ  времени  ея  ве- 
ликихъ художниковъ  и до  настоящей  эпохи».  Скоро  послѣ  того, 
много  и съ  энтузіазмомъ  писалъ  про  Гою  Теофиль  Готье,  въ 
1840  году  путешествовавшій  по  Испаніи  и напечатавшій  потомъ 
свои  впечатлѣнія  подъ  видомъ  особой  статьи  въ  «СаЬіпеі:  сіе 
Гатаіеиг»  1842  года  и на  многихъ  страницахъ  въ  печатномъ  своемъ 
путешествіи.  Называя  его  истиннымъ  великимъ  художникомъ,  Готье 
говорилъ  въ  заключеніе:  «Гоя  воображалъ,  что  рисуетъ  только 
«Капризы»;  но  онъ  начертилъ  портретъ  и исторію  старой  Испаніи, 
представляя  себѣ,  что  служитъ  новымъ  идеямъ  и вѣрованіямъ.  Его 
каррикатуры  будутъ  скоро  историческими  памятниками». 

Съ  40-хъ  годовъ,  Гоя  сталъ  извѣстенъ  уже  всей  Европѣ,  во- 
шелъ во  всѣ  исторіи  искуства,  во  всѣ  обозрѣнія  испанской  живо- 
писи, во  всѣ  энциклопедическіе  лексиконы  (кромѣ  русскихъ).  Со- 
временная библіографія  Гои  очень  обширна.  Со  значительнѣй- 
шими или  замѣчательнѣйшими  мнѣніями  о немъ  мы  встрѣтимся 
ниже,  во  второй  половинѣ  настоящей  статьи. 

В.  Стасовъ. 
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I. 

Франсиско-Хосе  де-Гоя-и-Лусіентесъ  родился  30  марта  1746  г. 
въ  Фуэнте-де-тодосъ,  (въ  переводѣ:  «источникъ  для  всѣхъ»),  ма- 
ленькой аррагонской  деревушкѣ  близъ  Сарагосы.  Родители  его  были 
простые  земледѣльцы,  владѣвшіе  небольшой  землицей  съ  доми- 
комъ. Они  нѣжно  любили  своего  сына,  бойкаго  мальчика.  Уже 
съ  малолѣтства  онъ  выказывалъ  большую  склонность  къ  живо- 
писи и росписалъ,  между  прочимъ,  самоучкой  церковь  своего  при- 
хода, такъ  что  родители  не  воспротивились  его  желанію  попытать 
счастья  на  артистическомъ  поприщѣ.  На  1 3 году  отъ  роду,  Фран- 
сиско Гоя  поступилъ  въ  мастерскую  знаменитаго  тогда  въ  аррагон- 
ской провинціи  живописца  Хосе  де-Луханъ-Мартинесъ,  въ  Сарагосѣ, 
«ревизора  инквизиціи»  по  части  картинъ  и статуй,  у котораго  онъ  и 
прожилъ  цѣлыхъ  шесть  лѣтъ. 

Предпріимчивый,  пылкій  и страстный  характеръ  Гои  поставилъ 
его  вскорѣ,  среди  товарищей,  во  главѣ  всякихъ  шалостей,  пред- 
пріятій, дракъ  и увеселеній.  Гоя  всегда  отличался  такимъ-же  рве- 
ніемъ къ  работѣ,  какъ  и увлеченіемъ  всякаго  рода  удовольствіями. 

Въ  то  время  въ  Испаніи  чуть  ли  не  ежедневно  можно  было  ви- 
дѣть на  улицахъ  самыя  разнообразныя  процессіи  всевозможныхъ 
братствъ.  Эти  братства,  вопреки  своему  названію,  стояли  обыкно- 
венно другъ  къ  другу  въ  самыхъ  враждебныхъ  отношеніяхъ,  что 
и обнаруживалось,  при  первомъ  же  столкновеніи,  въ  жестокихъ 
схваткахъ.  Такъ,  однажды,  при  встрѣчѣ  двухъ  подобныхъ  про- 
цессій, произошла  драка,  кончившаяся,  какъ  нерѣдко  тогда  случа- 
лось, кровопролитіемъ.  Гоя,  бывшій  однимъ  изъ  главныхъ  зачин- 
щиковъ этой  злополучной  схватки,  оказался  сильнѣе  другихъ 
компрометированнымъ,  но,  предувѣдомленный  во  время  однимъ 
пріятелемъ,  монахомъ  Сальвадоромъ,  успѣлъ  спастись  бѣгствомъ 
отъ  преслѣдованія  «Святой  Инквизиціи»,  и такимъ  образомъ 
прибылъ  въ  Мадридъ  въ  1765  г.  Ему  было  тогда  19  лѣтъ. 

Не  смотря  на  скромность  своихъ  средствъ,  родные  Гоя,  не  жа- 
лѣли ничего  для  сына  и съумѣли  дать  ему  возможность  существо- 
вать въ  Мадридѣ,  какъ  въ  центрѣ,  наиболѣе  благопріятномъ  для 
развитія  его  способностей.  Однако,  объ  успѣхахъ  его  въ  живописи 
и о первыхъ  его  попыткахъ  на  художественномъ  поприщѣ  очень 
мало  извѣстно. 
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Въ  первой  своей  молодости  Гоя  отличался  болѣе  всего  разными 
любовными  приключеніями  и находившимися  съ  ними  въ  связи  час- 
тыми дуэлями,  чѣмъ  и пріобрѣлъ  себѣ  большую  извѣстность  въ 
кругу  испанской  молодежи.  Владѣя  необыкновенною  силою,  лов- 
костью, замѣчательною  способностью  къ  музыкѣ  и пріятнымъ 
голосомъ,  онъ  проводилъ  цѣлыя  ночи  на  улицахъ  Мадрида,  пере- 
ходя, съ  гитарой  въ  рукахъ,  и закутавшись  въ  плащъ,  отъ  одного 
балкона  къ  другому  и распѣвая  подъ  ними  хорошенькія  «соріаз». 

Но  одна  изъ  дуэлей  молодаго  человѣка  сдѣлалась  очень  из- 
вѣстной, и инквизиція  вмѣшалась  въ  это  дѣло.  Гоѣ  грозила  явная 
опасность,  и ему  посовѣтовали  спастись  бѣгствомъ.  Уже  давно 
желалъ  Гоя  видѣть  Римъ,  а потому  онъ  теперь  рѣшился  отпра- 
виться въ  Италію.  Но  не  имѣя  на  это  средствъ,  онъ  вступилъ  въ 
труппу  бойцовъ  съ  быками  и,  участвуя  въ  ихъ  представленіяхъ, 
переходилъ  вмѣстѣ  съ  ними  изъ  города  въ  городъ.  Такимъ  обра- 
зомъ онъ  совершилъ  путешествіе  по  всей  южной  Испаніи. 

Вѣренъ-ли  или  нѣтъ  этотъ  разсказъ  Риберы,  товарища  Гои, 
во  всякомъ  случаѣ  Гоя  прибылъ  въ  Римъ  истомленнымъ,  больнымъ, 
исхудалымъ,  съ  очень  тощей  сумой.  Судьба  привела  его  въ  домъ 
одной  доброй  старушки,  отнесшейся  къ  нему  съ  большимъ  уча- 
стіемъ, а товарищи,  съ  которыми  онъ  здѣсь  сошелся,  свели  его  въ 
мастерскую  испанскаго  художника  Байё  (Вауеи),  прежде  когда-то 
его  товарища  въ  мастерской  у Лухана,  а теперь  ставшаго  важной 
особой.  Вскорѣ,  получивъ  денежную  помощь  отъ  родителей  и 
поддерживаемый  друзьями,  онъ  могъ,  не  заботясь  о завтрашнемъ 
днѣ,  приняться  за  работу. 

Пребываніе  въ  Италіи  и итальянская  школа  живописи  ни- 
сколько, ни  даже  въ  самомалѣйшей  степени,  не  повліяли  на  моло- 
даго испанскаго  художника:  онъ  остался  вполнѣ  оригинальнымъ  и 
самостоятельнымъ.  Классическій,  тогда  всеобщій,  стиль,  ничуть  не 
привился  къ  нему.  Ни  греческихъ,  ни  римскихъ,  ни  миѳологиче- 
скихъ картинъ  онъ  не  научился  писать  и,  можно  сказать,  даже 
почти  вовсе  никогда  до  нихъ  не  дотрагивался.  Онъ  не  копиро- 
валъ со  знаменитыхъ  картинъ  въ  музеяхъ,  какъ  всѣ  это  дѣлаютъ, 
но  лишь  долго  разсматривалъ  ихъ.  Всего  болѣе  его  привлекалъ  знаме- 
нитый портретъ  папы  Иннокентія  XII,  Веласкеса,  во  дворцѣ  Доріа. 
Онъ  не  хотѣлъ  подражать  ни  чьему  стилю.  Но  сверхъ  того,  Гоя 
очень  мало  писалъ  въ  Римѣ.  Тѣ  немногія  картины,  которыя 
онъ  написалъ  здѣсь,  отличались  (какая  дерзость  для  того  времени!) 
національнымъ  содержаніемъ.  И,  что  удивительнѣе  всего,  эти 
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«странныя»  картины  привлекли  къ  себѣ  общее  вниманіе.  Въ  то 
время  сама  Испанія,  ея  нравы  и даже  народные  костюмы  были  еще 
очень  мало  извѣстны,  а художественные  любители  всѣхъ  странъ  и 
народностей,  стекавшіеся  отовсюду  въ  Римъ  и посѣщавшіе  здѣсь 
всѣ  мастерскія,  спѣшили  пріобрѣсти  произведенія  этого  начинаю- 
щаго художника,  еще  птенца,  но  уже  многообѣщающаго  и выка- 
завшаго оригинальный  талантъ.  Г оя  началъ  пользоваться  нѣкоторою 
извѣстностью. 

Онъ  выхлопоталъ  себѣ  аудіенцію  у папы  Бенедикта  IV,  и въ 
два-три  часа  написалъ  его  портретъ,  которымъ  святой  отецъ 
остался  очень  доволенъ.  Онъ  до  сихъ  поръ  еще  хранится  въ 
Ватиканѣ.  Мало-по-малу  стала  распространяться  слава  молодаго 
художника.  Одинъ  изъ  біографовъ  Гои,  Иріарте,  разсказываетъ, 
что  тогдашній  русскій  посланникъ  при  папскомъ  дворѣ,  по  же- 
ланію Императрицы  Екатерины  II  приглашавшій  разныхъ  артистовъ 
и художниковъ  въ  Петербургъ,  сдѣлалъ  также  и Гоѣ,  какъ  знаме- 
нитости, блестящія  предложенія.  Этотъ  посланникъ  былъ,  вѣроятно, 
маркизъ  Марруцци,  который,  въ  «Мѣсяцословѣ  съ  росписью»  на 
1772-й  годъ,  показанъ  «русскимъ  повѣреннымъ  въ  дѣлахъ  въ  Ве- 
неціи и въ  другихъ  мѣстахъ  въ  Италіи».  Но  Гоя  отказался  и,  на- 
вѣрное, къ  лучшему  для  себя:  ни  одному  иностранному  художнику 
не  повезло  въ  Россіи;  но,  что  еще  главнѣе,  поселись  Гоя  на  долгое 
время  у насъ,  онъ,  вдали  отъ  отечества,  многое  утратилъ  бы 
изъ  своей  характерности  и національности  и не  совершилъ  бы  въ 
искуствѣ  того,  что  долженъ  былъ  совершить. 

Французскій  художественный  критикъ  Поль  Манцъ  (Раиі 
Мапгг),  перелистывая  «Французскій  Меркурій»  за  1772  г.,  нѣсколько 
лѣтъ  тому  назадъ  нашелъ  здѣсь  замѣтку,  свидѣтельствующую,  что 
Гоя  участвовалъ  въ  конкурсѣ,  устроенномъ  академіею  художествъ 
въ  Пармѣ.  Заданная  тэма  была:  «Побѣдоносный  Аннибалъ  бро- 
саетъ съ  вершинъ  Альпъ  первый  взглядъ  на  равнины  Италіи».  Гоя 
получилъ  за  свою  картину  вторую  премію.  Фактъ — очень  курьез- 
ный: тутъ  дѣйствующимъ  лицомъ  является  художникъ  совершенно 
анти-академическій,  не  признававшій  никакихъ  правилъ  и традицій, 
и однакоже  онъ  принимаетъ  академическую  программу  и отдаетъ 
себя  на  судъ  итальянской,  т.-е.  самой  классической  изъ  класси- 
ческихъ академій.  Но  замѣтка  академіи,  сопровождавшая  признаніе 
за  Гоей  второй  преміи,  очень  цѣнна  для  насъ:  она  нѣсколько 
уясняетъ  намъ  довольно  важный  пробѣлъ  въ  дѣятельности  аррагон- 
скаго  художника  въ  этотъ  римскій  періодъ  его  жизни.  «Академія», 
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говорится  въ  этой  замѣткѣ,  «замѣтила  съ  удовольствіемъ  во  второй 
картинѣ  прекрасное  умѣнье  владѣть  кистью,  нѣкоторую  горячность 
выраженія  во  взглядѣ  Аннибала  и много  величія  въ  его  позѣ. 
Если  бы  г.  Гоя,  при  писаніи  картины,  держался  ближе  программы 
и вложилъ  больше  правды  въ  колоритъ,  вѣроятно,  многіе 
стояли  бы  за  то,  чтобъ  ему  дать  первую  премію».  Эти  упреки 
пармской  академіи  Гоѣ,  за  то,  что  онъ  удаляется  отъ  программы 
и что  у него  мало  правды  въ  колоритѣ,  ясно  доказываютъ,  что 
и тогда,  при  первыхъ  своихъ  шагахъ  на  художественномъ  поприщѣ, 
онъ  уже  отличался  смѣлостью  и самостоятельностью,  т.-е.  именно 
тѣми  качествами,  которыя  такъ  широко  развились  у него  впослѣд- 
ствіи. 

Что  касается  до  частной  жизни  Гои  въ  Римѣ,  то  и здѣсь  онъ 
скоро  пріобрѣлъ  себѣ  репутацію  веселаго  товарища,  человѣка  съ 
отважнымъ  и необузданнымъ  характеромъ,  идущаго  на  встрѣчу 
всякимъ  столкновеніямъ  и галантерейнымъ  приключеніямъ.  Около 
1774  г.,  онъ,  между  прочимъ,  завязалъ  романическую  интригу  съ 
одной  молодой  дѣвушкой  изъ  Трастевере  (народнаго  римскаго 
квартала  за  Тибромъ),  которую  строгіе  родители  засадили  въ  мо- 
настырь. Гоя  возымѣлъ  намѣреніе  похитить  молодую  затворницу, 
прокрался  ночью  въ  ея  убѣжище,  но  былъ  накрытъ  монахами, 
которые  и предали  его  тотчасъ-же  полиціи.  Но  Гоя  не  былъ  уже 
въ  то  время  первымъ  встрѣчнымъ;  имя  его  уже  пользовалось  до- 
статочною извѣстностью:  благодаря  тому,  что  испанскій  послан- 
никъ при  папскомъ  дворѣ  заступился  за  него,  его  выпустили  изъ 
тюрьмы,  и онъ  покинулъ  Римъ,  оставивъ  здѣсь  по  себѣ  память 
смѣлаго  сорви-головы,  не  отступающаго  ни  передъ  чѣмъ. 

Въ  Римѣ  Гоя  познакомился  и сблизился  съ  французскимъ 
живописцемъ  Давидомъ,  очень  схожимъ  съ  нимъ  по  бурному 
темпераменту  и натурѣ.  Очень  вѣроятно,  что  Давидъ  сильно  по- 
вліялъ на  Гою:  онъ  былъ  въ  то  время  ярый  свободный  мыслитель 
и искренній  республиканецъ;  онъ  былъ  тогда  человѣкъ,  въ  которомъ 
не  было  замѣтно  и тѣни  того  придворнаго  прихвостничества,  какимъ 
онъ  впослѣдствіи  отличался  при  Наполеонѣ  I.  Поэтому  онъ  при- 
шелся по  вкусу  Гоѣ  и привилъ  къ  нему  тѣ  либеральныя  и фило- 
совскія  воззрѣнія  конца  XVIII  вѣка,  которыми  дышала  тогда  вся 
Франція,  и которыя  лежали  глубоко  въ  характерѣ  и духѣ  Гои. 
Но,  не  взирая  на  такія  близкія  отношенія,  Давидъ  все-таки  ни- 
сколько не  привилъ  къ  нему  своего  лже-классическаго,  лже-антич- 
наго  и бездарнаго  направленія.  Гоя  остался  самимъ  собою.  Онъ  вер- 
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нулей  въ  Мадридъ,  готовый  бороться  со  всякими  предразсудками, 
злоупотребленіями  и всякаго  рода  насиліемъ.  Но  надо  замѣтить, 
независимо  отъ  личнаго  настроенія  Гои,  тогдашнее  время  вообще 
какъ  нельзя  болѣе  благопріятствовало  эмансипаціи  мысли  и духа. 
Знаменитый  министръ  Карла  III,  графъ  Флорида-Бланка,  старался 
мало-по-малу  сломить  всемогущество  инквизиціи,  а графъ  д’ Аранда, 
президентъ  кастильскаго  совѣта,  съумѣлъ  вырвать  у короля  декретъ, 
ограничивающій  кругъ  дѣйствій  инквизиціи  лишь  одними  пре- 
ступленіями ереси  и вѣроотступничества. 

Вернувшись  въ  Испанію,  Г оя  поѣхалъ  тотчасъ-же  на  нѣкоторое 
время  въ  Фуэнте-де-тодосъ,  къ  своимъ  «старикамъ»,  какъ  онъ  ихъ 
называлъ.  Тутъ  Гоя  жилъ  въ  самомъ  центрѣ  Аррагоніи,  среди 
поселянъ,  вполнѣ,  можно  сказать,  «на  лонѣ  природы».  Гоя  страстно 
любилъ  народъ  и проводилъ  большую  часть  времени  среди  него, 
участвуя  во  всѣхъ  его  удовольствіяхъ,  забавахъ  и сборищахъ. 
Тутъ-то  онъ  и подготовился  къ  послѣдующей  своей  дѣятельности 
національнаго  живописца, — художника,  которому  было  суждено 
передать  на  полотнѣ  отживавшіе  характерные  нравы  и обычаи 
своей  родины.  Изъ  работъ  его  во  время  пребыванія  въ  Аррагоніи 
извѣстны  только  двѣ  картины,  размѣровъ  очень  маленькихъ,  но 
отличающіяся  тонкостью  колорита.  Онѣ  находятся  въ  настоящее 
время  въ  мадридской  академіи  художествъ.  Одна  изъ  этихъ  кар- 
тинъ изображаетъ  «Сумашедшій  домъ»  и написана  по  наброску 
съ  натуры  въ  сумашедшемъ  домѣ  въ  Сарагосѣ;  сюжетъ  второй — 
«Засѣданіе  суда  инквизиціи».  Обѣ  картинки  довольно  незначительны 
и мало  художественны,  но  показываютъ,  къ  чему  въ  живописи 
и къ  какимъ  сюжетамъ  уже  и въ  то  время  начиналъ  стремиться 
художникъ. 

Гоя  женился  въ  1775  г.,  вскорѣ  по  возвращеніи  изъ  Рима,  по 
словамъ  однихъ  его  біографовъ,  на  сестрѣ,  а по  словамъ  другихъ — 
на  дочери  придворнаго  живописца  и бывшаго  своего  учителя  въ 
Римѣ  Байё.  Жена  его,  Хозефа,  тихая  и кроткая  женщина,  была 
отъ  души  предана  непостоянному,  хотя  и доброму  своему  мужу, 
этому  герою  нескончаемыхъ  любовныхъ  интригъ  и любимцу  раз- 
ныхъ высокопоставленныхъ  и придворныхъ  дамъ.  Всячески  стара- 
лась она  привязать  его  къ  дому,  но  этого  ей  однако  не  суждено  было 
увидѣть.  Черезъ  годъ,  у нихъ  родился  сынъ,  которому  впослѣдствіи, 
по  смерти  Гои,  былъ  за  заслуги  отца  пожалованъ  королемъ  титулъ 
маркиза  дель-Эспинаръ. 

Около  того  времени,  т.-е.  въ  1775  г.,  въ  Испаніи  пользовался 


ФРАНЦИСКО  ГОЯ. 


359 


огромнымъ  успѣхомъ  и славой  нѣмецкій  живописецъ  Рафаель 
Менгсъ,  призванный  къ  испанскому  двору  Карломъ  III.  Въ  Испаніи 
живопись  была  тогда  въ  полномъ  упадкѣ,  быть  можетъ,  еще  болѣе, 
чѣмъ  въ  остальной  Европѣ,  а Менгсъ  былъ  знаменитость,  и многіе 
считали  его  тогда  «нѣмецкимъ  Рафаелемъ».  Менгсъ  сразу  сталъ 
любимцемъ  короля  Карла  III  (покровительствовавшаго  искуству,  но 
очень  мало  смыслившаго  въ  немъ)  и сдѣлался  главой  многочисленной 
школы  академической,  безцвѣтной  и анти-художественной,  какъ  всѣ 
тогда  подобныя  школы  въ  Европѣ.  Менгсъ  завѣдывалъ  всѣми 
артистическими  дѣлами  и предпріятіями  въ  Испаніи  и самодержавно 
распоряжался  ими.  Но  мало-по-малу  стала  образовываться  противъ 
него  оппозиція,  обвинявшая  его  въ  анти-національномъ  направленіи. 
Явилась  даже  брошюра,  вѣроятно,  принадлежавшая  перу  харак- 
тернаго испанскаго  художественнаго  историка  Бермудеса,  пріятеля 
Гои,  въ  которой,  подъ  видомъ  разговора  между  Мурильо  и Мейг- 
сомъ, дѣятельность  послѣдняго  характеризуется,  какъ  совершенно 
противорѣчащая  основному  національному  характеру  испанской 
живописи. 

Но  вотъ  любопытный  фактъ.  Хотя  Гоя  былъ  единственнымъ 
испанскимъ  художникомъ  того  времени,  отличавшимся  оригиналь- 
ностью и не  подчинявшимся  вліянію  Менгса,  однако  онъ  въ  эту 
эпоху  вовсе  не  гнушался  имъ  и примкнулъ  къ  его  кружку,  такъ  что 
даже  по  его  заказу  написалъ  большую  картину  для  вновь  выстроен- 
ной въ  Мадридѣ  церкви  св.  Франсиско  эль-Гранде,  гдѣ  работы  были 
поручены  наблюденію  Менгса.  Картина  Гои,  не  смотря  на  то,  что 
не  отличалась  особенными  достоинствами,  всѣмъ  очень  понравилась, 
и больше  всѣхъ  королю.  Мудрено  объяснить  такія  отношенія  Гои 
къ  Менгсу,  такъ  какъ  мы  слишкомъ  недостаточно  знаемъ  факты 
изъ  этой  эпохи  жизни  Гои.  По  всего  вѣроятнѣе  то,  что  Гоя  тогда 
еще  не  достигъ  полной  самостоятельности  мысли  и характера,  а 
все  еще  до  извѣстной  степени  покорялся  существующимъ  фактамъ 
и авторитетамъ.  Впрочемъ,  несомнѣнно  большую  роль  во  всемъ 
этомъ  играли  его  близкія  отношенія  къ  живописцу  Байё,  который 
и отрекомендовалъ  его  Менгсу. 

Графъ  Флорида-Бланка,  министръ  Карла  III,  очень  усиленно 
заботился  о процвѣтаніи  и развитіи  промышленности  въ  Испаніи. 
Благодаря  ему,  въ  концѣ  царствованія  Карла  III  стала,  между 
прочимъ,  расширяться  и преуспѣвать  королевская  фабрика  ков- 
ровъ, находившаяся  около  Мадрида  и извѣстная  подъ  названіемъ 
«Фабрики  св.  Варвары».  Въ  Испаніи  издавна  было  въ  обычаѣ 
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украшать  коврами  стѣны  дворцовъ,  вывѣшивать  ковры  на  балконы, 
на  перила  лѣстницъ,  укладывать  ими  улицы,  тамъ,  гдѣ  должны 
пройдти  королевскія  особы  во  время  процессіи.  Карлъ  III  поручилъ 
Менгсу  составить  картоны  для  «Фабрики  св.  Варвары».  Имѣлось 
въ  виду  декорировать  цѣлый  двореця  въ  окрестностяхъ  Мадрида. 
Большую  часть  этихъ  картоновъ  Менгсъ  передалъ  Гоѣ,  котораго 
уважалъ  какимъ-то  чудомъ,  вопреки  своимъ  художественнымъ 
понятіямъ,  предоставивъ  ему  полную  свободу  въ  выборѣ  сюжетовъ. 

Гоя  вдругъ  явился  здѣсь  новаторомъ.  Съ  необычайною  смѣ- 
лостью отказавшись  отъ  традицій  того  времени,  онъ  замѣнилъ 
миѳологію  и изображенія  разныхъ  героевъ  и боговъ,  которыми 
до  той  поры  украшались  дворцовыя  стѣны  въ  Испаніи,  какъ  и во 
всей  Европѣ, — сюжетами,  взятыми  изъ  непосредственно  окружавшей 
его  народной  жизни.  Онъ  написалъ  тутъ  сцены  народныхъ  увеселе- 
ній и забавъ,  разныя  игры,  пляски,  уличныя  сцены,  приключенія, 
праздники,  охоты,  рыбныя  ловли  и т.  д.  Картины  эти,  числомъ  38, 
долгое  время  хранившіяся  въ  мадридскомъ  дворцѣ,  переданы  въ 
1869  году,  по  распоряженію  республиканскаго  правительства,  въ 
музей  Прадо.  Нововведеніе  Гои  имѣло  большой  успѣхъ  и поло- 
жило первое  основаніе  его  славѣ,  какъ  національнаго  бытоваго 
живописца.  Имя  его  тогда  же  стало  пользоваться  популярностью 
въ  Испаніи  и сдѣлалось  особенно  извѣстно  по  этой  серіи  боль- 
шихъ картоновъ. 

Въ  1780  г.  Гоя  былъ  избранъ  членомъ  академіи  художествъ 
св.  Фернанда.  Ему  было  тогда  всего  34  года.  Художественныя 
произведенія,  доставившія  ему  кресло  академика,  были  слѣдующія: 
«Христосъ  на  крестѣ»,  въ  церкви  св.  Франциска;  «Проповѣдь 
св.  Франциска  на  горѣ»,  въ  той-же  церкви;  серія  картоновъ  для 
ковровой  фабрики  св.  Варвары,  о которыхъ  мы  только  что  гово- 
рили; наконецъ,  значительное  число  разныхъ  бытовыхъ  картинъ, 
и особенно  нѣсколько  историческихъ  портретовъ  очень  крупныхъ 
размѣровъ. 

Первая  большая  работа  Гоя,  послѣ  назначенія  его  академикомъ, 
была — росписаніе  фресками  одного  изъ  куполовъ  соборнаго  храма 
Божіей  Матери  дель-Пиларъ  въ  Сарагосѣ.  Церковь  эта  отдѣлыва- 
лась тогда  заново,  и вся  работа  по  части  живописи  была  поручена 
соборнымъ  капитуломъ  живописцу  Байе,  который  призвалъ  къ 
участію  въ  работахъ  своего  родственника  Гою  и еще  другихъ  ху- 
дожниковъ. Здѣсь  Гоя  принужденъ  былъ  испытать  много  непріят- 
ностей, такъ  какъ  его  эскизы  не  понравились  церковному  началь- 
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ству,  и ему  пришлось  измѣнять  ихъ  и подвергать  одобренію  Байё, 
а это  сильно  кололо  его  самолюбіе. 

Мало  - по  - малу,  однако -же,  слава  Гои  стала  разростаться; 
вскорѣ  онъ  занялъ  первое  мѣсто  среди  мадридскихъ  живописцевъ 
и сдѣлался  общимъ  любимцемъ.  Старикъ  Карлъ  III,  страстный  лю- 
битель охоты,  пожелалъ,  чтобы  Гоя  написалъ  съ  него  портретъ 
въ  охотничьемъ  костюмѣ.  Было  совершенно  противъ  испанскихъ 
придворныхъ  обычаевъ,  чтобы  портретъ  короля  писалъ  съ  натуры 
не  «оффиціальный  придворный  живописецъ».  Но  37-лѣтній  Гоя, 
оригинальный,  даровитый  и блестящій,  получилъ  доступъ  ко  двору 
черезъ  графа  Флорида-Бланка  и здѣсь  имѣлъ  большой  успѣхъ. 

До  тѣхъ  поръ  Гоя  вращался  въ  совершенно  иной  средѣ.  Онъ 
увлекался  народными  нравами  и обычаями,  часто  смѣшивался  съ 
толпой,  участвовалъ  во  всѣхъ  ея  празднествахъ  и забавахъ,  самъ 
танцовалъ  и управлялъ  танцами  простолюдиновъ  на  берегу  Манса- 
нареса,  распѣвалъ  пѣсни  съ  погонщиками  мулловъ,  наблюдая,  то 
тутъ,  то  тамъ,  живописную  позу,  жестъ,  движеніе,  и вникая  во 
внутренній  смыслъ  народныхъ  обычаевъ.  Его  безпрестанно  видали 
на  базарахъ,  на  площадяхъ,  среди  народныхъ  празднествъ  и сборищъ 
толпы,  и вскорѣ  живописца  Гою  сталъ  знать  всякій  послѣдній 
рабочій  и обитатель  предмѣстій  Мадрида.  Въ  1788  г.,  по  смерти 
Карла  III,  вступилъ  на  испанскій  престолъ  сынъ  его,  Карлъ  IV. 
Съ  новымъ  царствованіемъ,  жизнь  при  дворѣ  совершенно  измѣни- 
лась. Суровый  ханжа  Карлъ  III  налагалъ  на  всѣхъ  окружающихъ 
узы  лицемѣрія  и воздержанія,  притворной  чистоты  нравовъ  и на- 
ружной скромности.  Когда-же  вступилъ  въ  управленіе  государ- 
ствомъ король-добрякъ,  до  безконечности  слабый  и безпечный,  и 
королева,  извѣстная  своею  распущенностью  и циническою  без- 
нравственностью, дворъ  принялъ  совершенно  другой  обликъ.  Въ 
высшемъ  обществѣ  прорвались  наружу  бѣшенная  страсть  къ  удо- 
вольствіямъ, полная  распущенность  нравовъ  и необузданная  роскошь. 

Не  далѣе,  какъ  мѣсяца  три  послѣ  вступленія  на  престолъ, 
Карлъ  IV  возвелъ  Гою  въ  должность  «придворнаго  живописца». 
Это  назначеніе  очень  удивило  аррагонскаго  художника.  I ода  за 
два  передъ  тѣмъ,  въ  1786  году,  когда  его  назначили  «королевскимъ 
живописцемъ»,  онъ  писалъ  другу  своему  Сапатеру:  «Я  устроилъ 
себѣ  завидный  образъ  жизни:  ни  въ  комъ  я не  заискиваю,  не  жду 
ни  въ  чьей  передней,  беру  работу  съ  большимъ  разборомъ,  и именно 
оттого-то,  кажется,  меня  не  оставляли  и не  оставляютъ  въ  покоѣ. 
Я такъ  заваленъ  разными  заказами,  что  не  знаю,  какъ  мнѣ  со 
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всѣмъ  этимъ  справиться!»  Попавъ  въ  большую  милость  къ  королю, 
ставъ  любимцемъ  королевы  и ея  знаменитаго  фаворита,  герцога 
Мануэля  Годоя,  «князя  Мира»  (прозвище,  полученное  за  одинъ 
удачно  улаженный  имъ  миръ),  Гоя,  по  характеру  своему  безпощад- 
ный сатирикъ,  жестокій  бичъ  всякой  нравственной  распущенности, 
всякаго  насилія  и гнета,  почувствовалъ  себя  очень  привольно  и сво- 
бодно въ  удушливой  и испорченной  атмосферѣ  тогдашняго  испан- 
скаго двора.  Если  судить  по  одной  внѣшности,  можно  было-бы 
даже  подумать  въ  то  время,  что  этотъ  элементъ  приходится 
ему  по  вкусу,  такъ  какъ  онъ  тотчасъ-же  сталъ  душою  придвор- 
наго общества  и центромъ  разныхъ  галантныхъ  приключеній.  Но 
на  самомъ  дѣлѣ,  это  было  не  такъ.  Крутясь  въ  мутномъ  водово- 
ротѣ блестящей  и праздной  жизни,  участвуя  въ  разныхъ  слабо- 
стяхъ, безпутствахъ  и интригахъ  своего  антуража,  Гоя  не  только 
никогда  не  отказывался  отъ  своихъ  коренныхъ  вкусовъ  и правъ 
неумолимаго  критика,  но  еще  закалялся  въ  нихъ  болѣе,  чѣмъ  когда- 
нибудь  прежде,  и,  не  обращая  никакого  вниманія  на  то,  что  такой- 
то  сегодня  осыпалъ  его  благоволеніями  и милостями,  онъ  всегда 
готовъ  былъ  завтра-же  язвить  его  насмѣшкой  и сатирой,  когда 
чувствовалъ  къ  тому  въ  душѣ  своей  поводъ.  Его  нельзя  было  под- 
купить ни  лаской,  ни  дружбой,  ни  какимъ  бы  то  ни  было  распо- 
ложеніемъ. Его  нельзя  было  удержать  тоже  и никакимъ  страхомъ. 

Королева  Марія-Луиза,  родомъ  итальянка,  относилась  съ  вели- 
чайшею благосклонностью  къ  остроумному  и блестящему  Гоѣ:  его 
сатирическое  направленіе,  его  ѣдкость  и остроуміе  забавляли 
ее.  Высоко  цѣня  его,  какъ  необыкновенно  пріятнаго,  живаго  и 
оригинальнаго  собесѣдника,  она  дозволяла  ему  всевозможныя  смѣ- 
лыя и колкія  выходки  и разсужденія— вѣдь  это  былъ  только  «ар- 
тистъ» и ничего  болѣе,  человѣкъ  безъ  всякаго  оффиціальнаго 
характера  и значенія!  Слѣдовательно,  ему  можно  было  позволить 
безнаказанно  и невинно  во  все  вмѣшиваться.  И I оя  умѣлъ  отлично 
пользоваться  такою  исключительностью  своего  положенія. 

Въ  мадридскомъ  высшемъ  обществѣ,  соперничая  другъ  съ  дру- 
гомъ, первенствовали  въ  то  время,  по  знатности  происхожденія, 
богатству  и уму,  двѣ  дамы:  герцогиня  д’Альба  и графиня  Бенавенте. 
Съ  обѣими  ими  Гоя  велъ  долголѣтнюю  дружбу,  писалъ  для  нихъ 
картины,  рисовалъ  каррикатуры  и всяческіе  рисунки.  Прекрасными 
фресками  (бытовыми  сценами  изъ  современной  испанской  жизни) 
были  имъ  украшены  залы  загороднаго  дворца  (аламеды),  въ  окрест- 
ностяхъ Мадрида,  графини  Бенавенте,  принадлежащаго  теперь 


ФРАНЦИСКО  ГОЯ. 


по  наслѣдству  герцогу  д’Оссуна.  Но  когда,  впослѣдствіи,  эти  двѣ 
дамы,  герцогина  д’Альба  и графиня  Бенавенте,  перессорились,  то 
Гоя  перешелъ  на  сторону  герцогини  д’Альба,  молодой  и краси- 
вой, тогда  какъ  соперница  ея  во  франтовствѣ,  роскоши  и при- 
ключеніяхъ, была  стара  и непріятна.  Множество  рисунковъ  Гои 
наполнены  портретами,  въ  разныхъ  видахъ,  боготворимой  имъ 
красавицы,  и въ  то-же  время  множество  рисунковъ  наполнены 
каррикатурами  на  комически-молодившуюся  и давно  отцвѣтшую 
старуху,  графиню  Бенавенте.  Въ  то  же  время  онъ  сталъ  рисовать 
ѣдкія  каррикатуры  и на  королеву  Марію-Луизу,  потому  что  былъ 
душой  и тѣломъ  на  сторонѣ  герцогини  д’Альба,  когда  она  стала  въ 
оппозицію  къ  Маріи-Луизѣ  и изо  всѣхъ  силъ  всячески  старалась 
выказать  ей  свою  антипатію  и независимость.  Выведенная  изъ  тер- 
пѣнья, королева  велѣла,  въ  1793  году,  герцогинѣ  д’Альба  удалиться 
отъ  двора  и отправиться  въ  ея  имѣніе  въ  Андалузіи,  Санъ- 
Лукаръ.  Съ  нею  вмѣстѣ  отправился  туда  Гоя,  которому  велѣно 
было  «уѣхать  изъ  Мадрида  на  два  мѣсяца,  для  поправленія  здо- 
ровья». Только  онъ  прожилъ  у герцогини  въ  гостяхъ  гораздо 
дольше  предписанія.  Онъ  прожилъ  у нея  въ  имѣніи  цѣлый  годъ: 
еще  въ  Мадридѣ  онъ  успѣлъ  сдѣлаться  самымъ  интимнымъ  дру- 
гомъ герцогини. 

Но  эта  ссылка,  кромѣ  величайшихъ  блаженствъ,  ознаменовалась 
для  Гои  и великимъ  несчастіемъ.  У путешественниковъ  въ  дорогѣ 
сломался  экипажъ;  до  ближайшей  деревни  было  еще  порядочно 
далеко,  и Гоя,  обладавшій  значительной  силой,  принялся  поднимать 
свалившійся  экипажъ,  а потомъ,  поднявъ  его,  вздумалъ  развести 
большой  огонь,  передъ  которымъ  онъ  долго  возился,  чтобы  спаять 
что-то  нужное  въ  экипажѣ.  Но  послѣ  сильнаго  напряженія 
и возьни,  онъ  схватилъ  такую  простуду  и такое  общее  разстрой- 
ство, что  тотчасъ-же  сталъ  терять  слухъ  и вскорѣ  потомъ  на- 
всегда оглохъ.  Со  времени  этого  несчастнаго  случая  начинаются 
его  постоянное  дурное  расположеніе  духа  и тѣ  бурныя  вспышки, 
которыя  иногда,  впослѣдствіи,  отдаляли  отъ  него  даже  ближай- 
шихъ его  друзей.  Впрочемъ,  Гоя  былъ  такъ  наблюдателенъ  и по- 
лучилъ такую  привычку  слѣдить  за  своимъ  собесѣдникомъ,  смотря 
на  движенія  его  губъ,  что  могъ  (особенно  въ  первые  годы)  отга- 
дывать все,  что  ему  говорили. 

Благодаря  вліянію  герцога  Годоя  (фаворита  королевы  Маріи- 
Луизы  и перваго  министра,  покровительствовавшаго  Гоѣ,  не  взи- 
рая на  всѣ  самыя  злыя  его  каррикатуры  на  себя),  Гоя  былъ  въ 
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1795  г.  избранъ  предсѣдателемъ  мадридской  академіи  художествъ. 
Въ  это  время  извѣстность  и слава  его  въ  Испаніи  достигли  сво- 
его апогея.  Королевская  фамилія  уже  давно  болѣе  на  него  не 
сердилась.  Всю  аристократію,  весь  дворъ  обуяла  неудержимая  по- 
требность имѣть  собственные  портреты  работы  Гои.  Это  сдѣла- 
лось въ  Мадридѣ  привычкой  высшаго  общества.  Королевская 
фамилія  подавала  даже  примѣръ  всѣмъ  остальнымъ.  Гоя  вдругъ 
сталъ  моднымъ  портретистомъ.  Фактъ — очень  странный:  кисть  у Гои 
ничуть  не  мягкая  и не  нѣжащая,  она  иногда  даже  грубая;  онъ  ни- 
когда не  дѣлалъ  уступокъ  вкусамъ  публики,  а сверхъ  того  былъ 
самаго  неуживчиваго,  неукротимаго  и вспыльчиваго  нрава.  Онъ 
выходилъ  изъ  себя  при  малѣйшемъ  замѣчаніи  или  противорѣчіи 
того  человѣка,  съ  кого  писалъ  портретъ.  Въ  англійской  біо- 
графіи Гои,  помѣщенной  въ  «Сѵсіораесііа  Вгйаппіса»  (1880,  томъ 
XI),  разсказывается,  что,  когда  знаменитый  герцогъ  Веллингтонъ 
сдѣлалъ  Гоѣ  какія-то  замѣчанія  на  счетъ  своего  портрета,  кото- 
рый тотъ  въ  ту  минуту  писалъ,  Гоя,  прійдя  въ  ярость,  схватилъ 
гипсовую  фигуру,  лежавшую  или  стоявшую  поблизости,  тутъ- 
же,  въ  комнатѣ,  и пустилъ  ее  въ  голову  Веллингтону.  Но,  не 
взирая  ни  на  что  подобное,  Гоѣ  было  дано  еще  при  жизни  от- 
вѣдать отъ  полной  чаши  славы  и присутствовать  при  своемъ 
тріумфѣ. 

Гоя  принималъ  у себя  весь  дворъ  и всю  аристократію,  давалъ 
праздники,  куда  приглашалъ  грандовъ  и королевскихъ  инфантовъ. 
Карлъ  IV  очень  любилъ  Гою,  и этотъ  послѣдній  совершенно  за- 
бывалъ съ  нимъ  строгій  испанскій  этикетъ.  Много  времени  про- 
водили они  вмѣстѣ  на  охотѣ,  и оба  были  въ  совершенномъ  восхи- 
щеніи другъ  отъ  друга. 

Гоя  былъ  теперь  въ  самой  силѣ  своего  таланта.  Король  пору- 
чилъ ему  росписать  фресками  построенную  имъ  въ  1792  году  ма- 
ленькую церковь  св.  Антонія  делла-Флорида,  въ  ближайшихъ 
окрестностяхъ  Мадрида,  подлѣ  охотничьяго  королевскаго  домика, 
«Саяа  сіеі  сатро».  Гоя  сдѣлалъ  тутъ  свой  сЬеі  й’оеиѵге.  Нигдѣ  онъ 
такъ  не  выказалъ  своего  блестящаго  чувства  колорита  и вмѣстѣ 
своего  стремленія  живописать  повсюду,  и гдѣ  бы  то  ни  было, 
Испанію,  одну  только  Испанію  и современныхъ  себѣ  испанцевъ, 
попреимуществу  современный  себѣ  испанскій  простой  народъ. 
Гоя  исполнилъ  эту  огромную  и сложную  работу  съ  невѣроятною 
быстротой — въ  теченіе  трехъ  мѣсяцевъ  1798  года.  Этими  фресками 
онъ  достигъ  высшей  точки  своей  славы  при  дворѣ  и у знати, 


ФРАНЦИСКО  ГОЯ.  365 

а вмѣстѣ  съ  тѣмъ  и высшей  точки  популярности  у остальнаго 
испанскаго  народа. 

Къ  этой  же  эпохѣ  относится  еще  очень  знаменитая  у испан- 
цевъ картина  Гои,  масляными  красками,  находящаяся  въ  Толедскомъ 
соборѣ  и изображающая  «Цѣлованіе  Іуды».  Эта  картина  отличается 
горячимъ  колоритомъ  и эффектнымъ  освѣщеніемъ,  отчасти  напо- 
минающимъ манеру  Рембрандта. 

Но  въ  эту  пору  совершается  крупный  переворотъ  въ  направ- 
леніи дѣятельности  Гои.  Изъ  живописцевъ  онъ  становится  почти 
исключительно  рисовальщикомъ  - граверомъ.  Однако,  промѣнявъ 
кисть  на  карандашъ  и гравировальную  иглу,  онъ  ничего  не  теряетъ. 
Напротивъ,  онъ  становится  на  настоящую  свою  дорогу  и именно 
въ  этихъ  новыхъ  произведеніяхъ  своихъ  создаетъ  то,  что  должно 
было  на  вѣки-вѣковъ  упрочить  его  славу  не  для  одной  Испаніи, 
но  и для  всей  Европы. 

Еще  съ  30-хъ  годовъ  своей  жизни  Гоя  занимался  гравюрой. 
Онъ  всегда  страстно  любилъ  великаго  испанскаго  живописца  Ве- 
ласкеса: его  правдивость,  его  реальность,  его  удаленіе  отъ  всего 
условнаго  и академичнаго,  сильно  дѣйствовали  на  душу  Гои,  потому 
что  вполнѣ  соотвѣтствовали  его  собственному  настроенію.  И вотъ, 
Гоя  задумываетъ  воспроизвести,  посредствомъ  гравюры,  лучшія  и 
замѣчательнѣйшія  созданія  своего  великаго  учителя.  Но  воспроиз- 
веденія эти  онъ  дѣлаетъ  не  посредствомъ  гравюры  рѣзцомъ  (фгаѵиге 
аи  Ьигіп)  — способа  классическаго,  тяжелаго,  медленнаго  и часто 
слишкомъ  механически-правильнаго,  но  посредствомъ  гравироваль- 
ной иглы  и травленія  крѣпкой  водкой  (еаи-іогіе) — способа  быстраго, 
свободнаго,  капризнаго  и неправильнаго,  а главное — въ  высшей  сте- 
пени художественнаго  и живописнаго.  Здѣсь  у него  передъ  гла- 
зами были  великіе,  несравненные  образцы  Рембрандта,  т.-е.  того 
художника,  котораго  Гоя,  вмѣстѣ  съ  Веласкесомъ,  любилъ  выше 
всѣхъ  остальныхъ  художниковъ  въ  мірѣ.  И вотъ,  начиная  съ 
1778  года,  Гоя  дѣлаетъ  цѣлый  рядъ  превосходныхъ  офортовъ, 
колоритныхъ  и мастерскихъ.  Сначала  онъ  воспроизводитъ  многія 
изъ  лучшихъ  портретовъ  Веласкеса  огромныхъ  размѣровъ,  нахо- 
дившихся тогда  въ  мадридскомъ  королевскомъ  дворцѣ:  портреты 
Филиппа  III  и Филиппа  IV,  королевъ  Маргариты  Австрійской,  Иза- 
беллы Бурбонской,  Донъ  Бальтазара  Карлоса,  сына  Филиппа  IV, 
министра  Оливареса;  но  потомъ  онъ  переходитъ  и къ  цѣлымъ  кар- 
тинамъ. Онъ  награвировалъ  знаменитую  картину  Веласкеса,  нося- 
щую названіе:  «Баз  Мепіпаз»,  гдѣ  представлена  цѣлая  сцена  изъ 
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домашней  жизни  королевскаго  семейства,  и самъ  Веласкесъ  является 
тутъ-же  со  своимъ  холстомъ,  кистями  и красками,  среди  испан- 
скихъ инфантовъ  и ихъ  гувернеровъ,  нянекъ  и дядекъ.  Вслѣдъ 
за  этою  картиною,  Гоя  награвировалъ  многія  изъ  другихъ  капи- 
тальнѣйшихъ произведеній  Веласкеса:  его  «Питуховъ,  увѣнчи- 
ваемыхъ Бахусомъ»  (Бо5  ЬоггасЬоз),  «Мениппа»,  «Эзопа»,  «Водо- 
носа» и многихъ  изъ  числа  знаменитыхъ  его  «Карлъ»  и «Шу- 
товъ». 

Послѣ  того,  награвировавши  еще  нѣсколько  собственныхъ  своихъ 
рисунковъ  (впрочемъ,  не  представляющихъ  особеннаго  интереса  по 
содержанію,  такъ  какъ  все  это — по  большей  части  этюды  съ  на- 
туры, фигуры  съ  содержаніемъ  этнографическимъ),  Гоя  оставляетъ 
на  нѣсколько  лѣтъ  въ  сторонѣ  гравировальную  иглу  и крѣпкую  водку. 
Но,  начиная  съ  1793  года,  онъ  вдругъ  возвращается  съ  новою 
страстью  къ  старинному  своему  художественному  способу  и начи- 
наетъ производить,  одно  за  другимъ,  самыя  значительныя  созда- 
нія всей  своей  жизни.  Оставлены  у него  теперь  въ  сторонѣ 
придворные  портреты,  граціозныя  картины  изъ  испанской  народной 
жизни,  сюжеты  религіозные.  Онъ  весь  предается  одной  цѣли:  са- 
тирѣ и грозному  бичеванію  того,  что  казалось  ему  ненавистно  и 
невыносимо  въ  тогдашней  испанской  жизни.  Съ  1793  по  1798  годъ, 
онъ  награвировалъ  первую  серію  композицій,  подъ  заглавіемъ: 
«Капризы»  (Бо5  саргісЬоз),  состоящую  изъ  8о  листовъ.  Въ  на- 
чалѣ настоящаго  столѣтія,  ранѣе  1810  года,  онъ  награвировалъ 
вторую  серію,  носящую  названіе:  «Пословицы»  (Боз  ргоѵегЬіоь), 
состоящую  изъ  18  листовъ;  наконецъ,  отъ  1810  по  1815  годъ, 
онъ  награвировалъ  третью  серію,  названную  имъ:  «Бѣдствія  войны» 
( Боя  (кзазігоБ  сіе  Іа  «діегга),  состоящую  изъ  8о  листовъ.  Первыя 
двѣ  серіи  содержатъ  сюжеты  чисто  испанскіе  и относятся  къ 
разнообразнымъ  событіямъ  и личностямъ  исключительно  испанской 
жизни  того  времени;  третья  серія  изображаетъ  сцены  изъ  ужасной 
эпохи  французскаго  нашествія  на  Испанію  при  Наполеонѣ  I,  въ 
1808  году. 

Вначалѣ,  многіе  въ  Испаніи,  въ  томъ  числѣ  самъ  добродуш- 
ный король  Карлъ  IV,  не  понимали  настоящаго  значенія  художе- 
ственныхъ сатиръ  Гои;  большинство  видѣло  въ  этихъ  прекрасныхъ 
гравюрахъ  изящныя,  безобидныя  картинки  а Іа  КетЬгапсіі,  только 
взятыя  изъ  современныхъ  испанскихъ  нравовъ.  Но  инквизиція,  до- 
живавшая тогда  послѣднее  свое  время,  и потому  особенно  по- 
дозрительная и злая,  скоро  догадалась  о томъ,  что  такое  въ  са- 
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момъ  дѣлѣ  крылось  въ  красивыхъ  гравюркахъ  Гои.  Она  стала  его 
преслѣдовать,  уже  распустила  надъ  нимъ  когти,  собиралась  при- 
тянуть его  къ  отвѣту,  и тутъ-бы  ему,  конечно,  не  сдобровать; 
но  выручилъ  его  самъ  король,  столько  его  всегда  любившій,  а 
вмѣстѣ  съ  королемъ  и первый  его  министръ,  королевинъ  фаво- 
ритъ, герцогъ  Годой.  По  внушенію  этого  послѣдняго,  король  объ- 
явилъ, что  «онъ  самъ  заказалъ  Гоѣ  его  «СаргісЬоз»,  и потому  по- 
требовалъ къ  себѣ  всѣ  доски  и отпечатанныя  съ  нихъ  гравюры. 
Только  этимъ  и спасся  художникъ  и его  великія  произведенія. 
Инквизиція,  скрежеща  зубами,  принуждена  была  отступиться  отъ 
своей  жертвы. 

Въ  1803  году,  Карлъ  IV  былъ  свергнутъ  съ  престола  по  интри- 
гамъ своего  сына,  будущаго  короля  Фердинанда  VII — интригамъ, 
которыми  ловко  воспользовался  Наполеонъ  I:  подъ  видомъ  помощи 
испанскому  народу  противъ  его  короля,  онъ  затопилъ  Испанію 
французскими  войсками,  наполнилъ  страну  всѣми  ужасами  дикаго, 
безобразнаго  варварства  и посадилъ  на  испанскій  престолъ  своего 
брата  Іосифа.  Вмѣстѣ  со  всею  тогдашнею  знатью,  вмѣстѣ  со  зна- 
чительною частью  средняго  класса,  Гоя  сталъ — по  наружности — 
на  сторону  новаго  владыки,  которому  явно  противиться  онъ  не 
имѣлъ  возможности.  Но,  удалясь  въ  уединенный  свой  домикъ  на 
берегу  Мансанареса,  онъ  почти  ни  съ  кѣмъ  не  видался  изъ  преж- 
нихъ знакомыхъ,  и только  жилъ  газетными  извѣстіями,  жадно 
поглощаемыми,  безчисленными  слухами,  носившимися  тогда  по  всей 
Испаніи,  а иногда  и тѣми  страшными  сценами,  которыя  собствен- 
ными глазами  ему  доводилось  видѣть.  Онъ  проводилъ  время  въ 
набрасываніи  и гравированіи  рисунковъ,  гдѣ  пламенно  высказывалъ 
всю  свою  ярость,  все  свое  негодованіе,  всю  свою  злобу  на  совер- 
шавшіяся событія.  Въ  началѣ  еще  онъ  продолжалъ  рисовать  въ 
своихъ  «Пословицахъ»  желчныя,  ядовитыя  сатиры  на  прежнихъ 
правителей  Испаніи,  доведшихъ  ее  до  настоящаго  ужаснаго  поло- 
женія и иноземнаго  нашествія,  а также  сатиры  на  «Святую  Инкви- 
зицію», которая  всегда  такъ  усердно  помогала  этимъ  правителямъ 
въ  ихъ  мрачномъ  дѣлѣ.  Но  скоро  потомъ  онъ  оставилъ  ихъ  всѣхъ 
въ  сторонѣ,  и нераздѣльно  предался  своему  кипучему  негодованію 
и ярости  противъ  французовъ  и ихъ  нашествія.  Сначала  онъ  напи- 
салъ двѣ  картины  масляными  красками,  изображающія  сцены  кро- 
вавыхъ расправъ  французовъ  съ  испанцами  и испанцевъ  съ  фран- 
цузами (знаменитыя  картины:  «2-ое  мая»  и «Сцена  изъ  2-го  мая», 
находящіяся  въ  мадридскомъ  музеѣ);  но  картины  уже  казались  ему 
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теперь  способомъ  слишкомъ  долгимъ  и медленнымъ  для  того, 
чтобъ  передавать  свои  чувства  гнѣва  и негодованія  народу.  И 
онъ  принялся  снова  за  иглу  и крѣпкую  водку.  Онъ  ими  подни- 
малъ на  дыбы  и воодушевлялъ  до  фанатизма  испанцевъ,  шедшихъ 
потомъ  на  французовъ  съ  ружьями,  вилами  и топорами. 

Когда  въ  1814  г.  вернулся  въ  Мадридъ  Фердинандъ  VII,  этотъ 
новый  король,  мрачный,  фанатичный  реакціонеръ,  хотя  и оставилъ 
Гою  въ  прежней  его  должности  придворнаго  живописца  п даже 
поручилъ  ему  написать  съ  себя  портретъ,,  однако  относился  къ 
нему  уже  совершенно  иначе,  чѣмъ  отецъ  его,  Карлъ  IV,  потому 
что  понялъ  истинное  значеніе  его  «Капризовъ»  и всей  его  сати- 
рической дѣятельности.  Гоя  былъ  въ  то  время  уже  старъ;  ему 
было  около  70  лѣтъ,  жена  его  давно  уже  умерла,  изъ  всѣхъ  дѣ- 
тей остался  въ  живыхъ  одинъ  только  сынъ,  лучшіе  друзья  были 
въ  изгнаніи,  а глухота  его  сдѣлалась  нестерпимой.  Тѣмъ  не  менѣе, 
онъ  все  еще  продолжалъ  работать  и написалъ  двѣ  большія  кар- 
тины масляными  красками:  «Святыя  Руфина  и Іустина»  и «Св. 
Іосифъ  де-Каласансъ».  Но  все  это  было  уже  выполнено  имъ  не 
по  собственному  желанію  и влеченію,  какъ  онъ  работалъ  съ  конца 
90-хъ  годовъ,  а по  заказу.  Къ  первой  картинѣ,  разсказываютъ, 
онъ  даже  очень  долго  не  находилъ  въ  себѣ  куража  приступить.  Но 
чего-же  ожидать  отъ  художественныхъ  созданій,  выполненныхъ 
нехотя,  по  неволѣ,  съ  великимъ  неудовольствіемъ? 

Послѣдніе  годы  своего  пребыванія  въ  Мадридѣ  Гоя  жилъ  въ 
своемъ  домикѣ  (циіпіа)  на  берегу  Мансанареса,  среди  наводящихъ 
страхъ  и ужасъ  фантастическихъ  фресокъ,  которыми  онъ  собствен- 
норучно расписалъ  его  стѣны.  Но  глубоко  чувствуя  скуку  одино- 
чества, почти  всѣми  забытый,  и,  вмѣстѣ,  не  вынося  фанатическаго, 
ханжескаго  и грубо-деспотическаго  строя  тогдашней  Испаніи,  Гоя 
отпросился  у короля  въ  отпускъ  за  границу  «для  поправленія  здо- 
ровья». Онъ  поѣхалъ  въ  1822  году  въ  Парижъ,  а затѣмъ  посе- 
лился въ  Бордо,  гдѣ  и оставался  до  1827  г.,  пріѣзжая  всякій  годъ 
въ  Мадридъ  лишь  на  нѣсколько  дней,  чтобы  присутствовать  при 
боѣ  быковъ,  своей  вѣчной  страсти.  Послѣ  того  онъ  еще  разъ  прі- 
ѣхалъ въ  Мадридъ  въ  1827  году,  чтобъ  выпросить  себѣ  у короля 
«безсрочный  отпускъ».  Не  смотря  на  всю  свою  нелюбовь  къ  ху- 
дожнику-сатирику,  политику  независимому  и свободно-мыслящему, 
король  отнесся  къ  нему  съ  наружнымъ  почтеніемъ,  какъ  къ  худо- 
жественной славѣ  Испаніи.  Онъ  далъ  ему  просимый  безсрочный 
отпускъ,  но  потребовалъ,  чтобъ  онъ  далъ  новому  придворному 
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живописцу,  Лопесу,  списать  съ  себя  портретъ.  Это  исполнилось, 
и портретъ  Гои,  очень  характерный,  благодаря  вмѣшательству  са- 
мого Гои,  находится  теперь  въ  мадридской  академіи  художествъ. 
Тогда  Гоя,  въ  послѣдній  разъ  и уже  навсегда,  вернулся  въ  Бордо. 
Послѣдніе  мѣсяцы  его  жизни  были  полны  раздраженія,  озлоблен- 
ности и бурныхъ  порывовъ.  Никто  на  него  не  могъ  угодить,  онъ 
на  всѣхъ  окружающихъ  постоянно  нападалъ  и злился,  и все-таки 
не  переставалъ  работать  карандашомъ.  Число  его  рисунковъ  этого 
"времени  громадно.  Наконецъ,  15-го  марта  1828  г.,  онъ  умеръ, 
82  лѣтъ  отъ  роду,  но  все  еще  полный  жизни,  силъ  и неукроти- 
мой энергіи.  Послѣ  торжественныхъ  похоронъ,  бренные  останки 
великаго  художника  были  погребены  на  кладбищѣ  въ  Бордо. 

М.  Ватсонъ. 


рисунки,  приложенные  къ  настоящему  выпуску. 

і.  Вакханка,  гравюра  а І’еаиДогІе  А.  А.  Боброва,  съ  картины  Ѳ.  А.  Бруни. 

Намѣреваясь  по  временамъ  прилагать  къ  нашему  изданію  гравюры  на  мѣди  съ  замѣ- 
чательныхъ картинъ  Императорскаго  Эрмитажа,  начинаемъ  рядъ  такихъ  гравюръ 
воспроизведеніемъ  одной  изъ  работъ  покойнаго  профессора  Бруни  (род.  1800  г., 
ум.  1875),  исполненной  въ  Римѣ,  въ  1828  году,  и вскорѣ  послѣ  того  купленной 
Императоромъ  Николаемъ  I.  Въ  каталогѣ  эрмитажной  галереи  картина  эта  зна- 
чится подъ  № 1592.  Она  изображаетъ  молодую  вакханку,  которая  даетъ  ребенку 
пить  вино  изъ  золотаго  сосуда.  По  справедливому  замѣчанію  извѣстнаго  знатока 
живописи  Вагена,  это  произведеніе  недовольно  серьезно  по  замыслу,  слишкомъ 
прозаично  и дышетъ  не  античностью,  которую  требовалъ  бы  сюжетъ,  а новизною; 
но  оно  отличается  превосходною  моделировкою  и колоритомъ  сильнымъ  и пріят- 
нымъ, какой  рѣдко  давался  автору  «Мѣднаго  Змія».  До  сихъ  поръ  эта,  во  всякомъ 
случаѣ,  замѣчательная  картина,  была  воспроизведена  только  въ  литографіи  и фо- 
тографіи. 

Художникъ,  исполнившій  нашу  гравюру,  Алексѣй  Алексѣевичъ  Бобровъ, — род- 
ной братъ  извѣстнаго  аквафортиста  В.  А.  Боброва,  гравюрою  котораго  «Вязаль- 
щица» была  украшена  вторая  книжка  «Вѣстника  изящныхъ  искуствъ»  за  насто- 
ящій годъ.  А.  Бобровъ  родился  въ  Петербургѣ  въ  1849  году  и готовился  сна- 
чала къ  коммерческой  дѣятельности;  но  примѣръ  брата  увлекъ  его  на  поприще 
искуства  и побудилъ,  въ  1 866  году,  поступить  въ  вольнослушающіе  ученики  Ака- 
деміи. Послѣ  пятилѣтняго  посѣщенія  ея  художественныхъ  классовъ,  онъ  полу- 
чилъ отъ  нея  дипломъ  на  званіе  преподавателя  рисованія  въ  среднихъ  учебныхъ 
заведеніяхъ,  а въ  1874  году,  за  явившіяся  на  академической  выставкѣ  картины 
«Борьба  съ  мухами»  и «Семейная  сцена»,  получилъ  малую  серебряную  поощри- 
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тельную  медаль.  На  слѣдующій  годъ,  А.  Бобровъ  опредѣлился  рисовальщикомъ 
въ  музей  главнаго  интендантскаго  управленія  и служилъ  при  этомъ  учрежденіи 
до  самаго  его  упраздненія  въ  1 88 1 году.  Занятія  въ  музеѣ  не  мѣшали  ему  писать 
картины,  число  которыхъ  за  время  съ  1867  по  1883  года  простирается  до  30- 
Изъ  ихъ  числа  можно  назвать:  «Внутренній  видъ  библіотеки  въ  Аничковскомъ 
дворцѣ  (принадлежитъ  Государю  Императору),  «Шалунъ-мальчикъ»  (пріобрѣтенъ 
генералъ-адъютантомъ  Краббе),  «Любопытство»  (пріобр.  И.  Ѳ.  Громовымъ),  «Про- 
казы кошки»,  «Комната»  (пріобр.  М.  :И.  Безцѣннымъ),  «Семейная  сцена»,  «Ку- 
рильщица», «Пожаръ»  (находится  у Н.  Ѳ.  Крахтъ),  «Борьба  съ  мухами  (у  г.  Пе- 
трова). Любимый  родъ  живописи  А.  Боброва — перспективные  виды  комнатъ  и 
залъ  съ  фигурами,  имѣющими,  впрочемъ,  значеніе  стаффажа;  въ  такихъ  карти- 
нахъ онъ  очень  искусно  передаетъ  глубину  воздуха  и игру  льющагося  изъ  оконъ 
дневнаго  свѣта  на  встрѣчныхъ  предметахъ.  Нѣкоторыя  изъ  его  произведеній  въ 
этомъ  родѣ,  по  юбросовѣстности  исполненія,  по  сѣренькимъ,  но  вѣрно  подмѣ- 
ченнымъ въ  отношеніи  гармоніи  тонамъ,  можно  смѣшать  съ  подобными  произве- 
деніями П.  Федорова.  Съ  1883  года  художникъ,  пользуясь  совѣтами  брата,  при- 
нялся за  гравировальную  иглу  съ  крѣпкою  водкою  и до  настоящаго  времени  ис- 
полнилъ шесть  офортовъ.  Одинъ  изъ  нихъ  мы  выпускаемъ  при  настоящей  книжкѣ 
своего  журнада;  другой,  сдѣланный  съ  картинки  Ланфана-де-Меца:  «Дѣвочка, 
пишущая  счетъ»  (изъ  Кушелевской  галереи)  лежитъ  до  поры  до  времени  въ  на- 
шемъ запасѣ  гравированныхъ  досокъ. 

2.  Дѣти  съ  котятами,  фототипическій  снимокъ  съ  картины  профессора  К.  Ѳ. 
Гуна.  Названное  произведеніе  безвременно  умершаго  живописца,  въ  лицѣ  кото- 
раго русское  общество  лишилось  одного  изъ  первоклассныхъ  своихъ  дѣятелей, 
исполнено  имъ  въ  бытность  его  въ  Парижѣ,  въ  1869  году,  и составляетъ  соб- 
ственность Государя  Императора.  Эта  небольшая  вещь,  переносящая  зрителя  въ 
бѣдный  мѣщанскій  домикъ  городка  Экуана,  невдалекѣ  отъ  французской  столицы, 
можетъ  служить  образцомъ  не  только  рѣдкаго  мастерства,  съ  какимъ  Гунъ  вла- 
дѣлъ кистью,  но  и его  любви  къ  незатѣйливымъ,  но  милымъ  тэмамъ  изъ  обы- 
денной жизни,  къ  сценамъ,  въ  которыхъ  дѣйствующими  лицами  являются  суще- 
ства, счастливыя  не  своимъ  богатствомъ,  но  молодостью  и здоровьемъ.  По  на- 
шему мнѣнію,  подобныя  тэмы  составляли  прямое  призваніе  покойнаго  профессора, 
и въ  нихъ  удавалось  ему  лучше,  чѣмъ  въ  произведеніяхъ  инаго  рода,  выражать 
свою  сердечную  теплоту,  свое  любовное  отношеніе  къ  людямъ.  Впрочемъ,  въ 
оцѣнку  покойнаго  Гуна,  какъ  человѣка  и художника,  было  бы  неумѣстно  вда- 
ваться въ  настоящей  коротенькой  замѣткѣ;  его  талантъ  и симпатичная  личность 
достойны  обстоятельной  статьи  о немъ,  которую  мы  и думаемъ  представить  со 
временемъ  своимъ  читателямъ.  Желающихъ  познакомиться  съ  его  жизнью  и тру- 
дами отсылаемъ  пока  къ  нѣсколькимъ  біографическимъ  его  очеркамъ,  появив- 
шимся въ  печати  вскорѣ  послѣ  его  кончины,  въ  1877  г.  Какъ  на  лучшій  изъ 
такихъ  некрологовъ,  можно  указать  на  статью  И.  Н.,  напечатанную  въ  «С.-Пе- 
тербургскихъ Вѣдомостяхъ»  за  1878  годъ  и затѣмъ  изданную  особою  брошюрой. 

3.  Переѣздъ  чрезъ  Подкумокъ,  снимокъ  съ  рисунка  М.  А.  Зичи  къ  роману 
Лермонтова;  Герой  нашего  времени.  Въ  послѣднемъ  выпускѣ  «Вѣстника»  было 
помѣщено  фототипическое  воспроизведеніе  одной  изъ  иллюстрацій,  сочиненныхъ 
нашимъ  талантливымъ  рисовальщикомъ  для  предполагавшагося  роскошнаі  о изда- 
нія лермонтовскихъ  твореній.  Теперь  знакомимъ  своихъ  читателей  съ  друіимъ 


подобнымъ  рисункомъ,  относящимся  такъ  же,  какъ  и предыдущій,  къ  «Герою 
нашего  времени».  Взглянувъ  на  картинку  г.  Зичи,  каждый,  знакомый  съ  рома- 
номъ, конечно,  узнаетъ,  какую  именно  сцену  изъ  него  представилъ  здѣсь  худож- 
никъ. Тѣмъ  не  менѣе  считаемъ  нелишнимъ  освѣжить  ее  въ  памяти  читателей. 
Многочисленная  кавалькада  гостей  Кисловодска,  въ  одинъ  прекрасный  вечеръ,  от- 
правилась смотрѣть  на  закатъ  солнца  въ  живописное  ущелье,  въ  трехъ  верстахъ 
отъ  этого  города,  къ  скалѣ,  называемой  Кольцомъ.  Въ  числѣ  всадниковъ  находи- 
лись княжна  Мери  и Печоринъ;  послѣдній  ѣхалъ  возлѣ  княжны,  и на  обратномъ 
пути  домой  имъ  пришлось  переѣзжать  въ  бродъ  рѣчку  Подкумокъ.  Печо- 
ринъ взялъ  подъ-узцы  лошадь  своей  дамы  и свелъ  ее  въ  воду,  которая  не 
была  выше  колѣнъ.  Они  стали  тихонько  подвигаться  наискось  противъ  теченья. 
Зная,  что,  проѣзжая  быстрыя  рѣчки,  не  должно  смотрѣть  въ  воду,  въ  избѣжаніе 
головокруженія,  герой  романа  предварилъ  о томъ  Мери.  Оба  всадника  были  уже 
на  срединѣ,  въ  самой  быстринѣ,  когда  княжна  покачнулась  на  сѣдлѣ.  «Мнѣ  дурно»,, 
проговорила  она  слабымъ  голосомъ.  Печоринъ  быстро  наклонился  къ  ней  и об- 
вилъ ея  гибкую  талію.  «Смотрите  наверхъ,  шепнулъ  онъ  ей:  это  ничего,  только 
не  бойтесь;  я съ  вами».  Ей  стало  лучше;  она  хотѣла  освободиться  отъ  руки  сво- 
его спутника,  но  онъ  еще  крѣпче  обвилъ  ея  нѣжный,  мягкій  станъ:  его  щека 
почти  касалась  ея  щеки,  отъ  нея  вѣяло  пламенемъ.  «Что  вы  со  мною  дѣлаете? 
Боже  мой!»  воскликнула  княжна.  Печоринъ  не  обращалъ  вниманія  на  ея  тре- 
петъ и смущеніе,  и его  губы  коснулись  ея  нѣжной  щеки.  Она  вздрогнула,  но 
ничего  не  сказала.  Молодая  парочка  ѣхала  позади  другихъ,  и никто  не  замѣтилъ 
случившагося. 

4.  Портретъ  Франсиско  Гои  слѣдуетъ  къ  начатой  въ  настоящемъ  выпускѣ 
статьѣ  г-жи  Ватсонъ  и г.  Стасова  объ  этомъ  художникѣ.  Это — точная  копія  съ 
гравюры  а Геаи-Гогіе,  въ  которой  Гоя,  на  пятидесятомъ  году  своей  жизни,  изо- 
бразилъ самого  себя,  и который  приложенъ  въ  началѣ  первой  тетради  его  любо- 
пытныхъ каррикатуръ,  подъ  заглавіемъ:  «Боз  СаргісЬоз». 

5.  Ангелъ,  снимокъ  съ  мраморнаго  горельефа  профессора  Н.  А.  Лавѳрецкаго. 
Оригиналъ  этого  эстампа  — новѣйшее  произведеніе  даровитаго  скульптора,  уже 
давно  пріобрѣтшаго  себѣ  извѣстность  искуснаго  толкователя  красоты,  граціи  и 
чувства  и особенно  мастера  одушевлять  мраморъ.  Горельефъ  этотъ,  несложный 
по  композиціи  и небольшой  по  размѣрамъ,  но  замѣчательный  по  красотѣ  изо- 
браженнаго лица,  изяществу  прочихъ  формъ  и мастерскому  разсчету  на  эффектъ 
освѣщенія,  принадлежалъ  къ  числу  лучшихъ  нумеровъ  послѣдней  академической 
выставки  и потому  пріобрѣтенъ  Академіею  для  ея  музея,  или  для  одной  изъ  бу- 
дущихъ художественныхъ  галерей  въ  провинціи. 

Николай  Акимовичъ  Лаверецкій  родился  въ  Москвѣ,  і апрѣля  1837  г.  Еще 
мальчикомъ  онъ  переселился  въ  Петербургъ  и сталъ  посѣщать  рисовальную  школу 
для  приходящихъ,  существовавшую  тогда  въ  вѣдомствѣ  Министерства  финансовъ 
и впослѣдствіи  преобразовавшуюся  въ  нынѣшнюю  школу  Общества  поощренія 
художествъ.  Когда  въ  этомъ  заведеніи  вполнѣ  опредѣлилось  призваніе  Лаверецкаго 
къ  искуству,  онъ  поступилъ  въ  ученики  Академіи  по  части  скульптуры,  въ  которой 
наставникомъ  его  былъ  профессоръ  Пименовъ.  Подъ  руководствомъ  этого  от- 
личнаго художника,  талантъ  Лаверецкаго  быстро  развился:  въ  1857  году  онъ  по- 
лучилъ большую  серебряную  медаль  за  вылѣпленный  по  программѣ  барельефъ: 
«Ахиллесъ  увозитъ  трупъ  Гектора».  Чрезъ  два  года,  исполненіе  другой  программы: 
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«Цинцинатъ  получаетъ  вѣсть  объ  избраніи  своемъ  въ  диктаторы»  доставило  мо- 
лодому художнику  второстепенную  золотую  медаль,  а на  слѣдующій  годъ,  за  ба- 
рельефъ: «Регулъ  возвращается  въ  Карѳагенъ»,  присуждена  ему  и большая  золо- 
тая медаль,  вмѣстѣ  съ  правомъ  поѣздки  на  казенный  счетъ  за  границу  для  даль- 
нѣйшаго своего  усовершенствованія.  Этимъ  правомъ  онъ  воспользовался  въ  1863 
г.,  и до  1870  г.  жилъ  и работалъ  въ  Италіи.  За  присланную  оттуда  въ  1 868  г. 
мраморную  группу:  «Мальчикъ  и дѣвочка,  кормящіе  птичку»  онъ  былъ  возведенъ 
въ  званіе  академика;  когда  же,  по  возвращеніи  изъ  Рима  въ  Петербургъ,  были 
представлены  имъ  Академіи  прочія  его  итальянскія  работы  (статуи:  «Мальчикъ-не- 
аполитанецъ съ  обезьяною»,  «Первая  роза»,  «Купальщица»;  группы:  «Дѣти,  смо- 
трящіяся въ  зеркало»,  «Сироты,  просящіе  подаянія»;  бюсты  «Сафо»,  «Этюдъ  ста- 
рика», «Весна»,  «Чучарка»,  «Капуцинъ»,  и бюсты-портреты  гг.  Леонтьева  и Бет- 
линга),  она  признала  его  профессоромъ.  Съ  тѣхъ  поръ,  продолжая  усердно  тру- 
диться, Лаверецкій  не  пропускалъ  ни  одной  академической  выставки  безъ  того, 
чтобы  не  являться  на  ней  со  своими  произведеніями.  Изъ  ихъ  числа,  пропуская 
другія,  назовемъ  статуи  «Родопа»  и «Мефистофель»  (за  котораго  художникъ 
получилъ  премію  отъ  Академіи),  группу  «Материнская  любовь»,  проекты  памятни- 
ковъ М.  Глинкѣ,  для  Смоленска,  и Екатерины  II,  для  Симферополя,  бюсты  ве- 
ликаго князя  Владиміра  Александровича,  пѣвца  О.  Петрова,  генерала  Евдокимова. 
Въ  настоящее  время  Николай  Акимовичъ  занятъ  окончаніемъ  двухъ  прекрасныхъ 
произведеній:  «Амуръ  отворяетъ  дверь  къ  Психеѣ»  и «Венера  утѣшаетъ  Амура, 
сломавшаго  свой  лукъ».  Первая  вещь,  горельефъ,  уже  высѣкается  изъ  мрамора; 
вторая,  круглая  группа,  уже  почти  вылѣплена  въ  глинѣ.  Съ  тою  и другою  мы 
надѣемся  познакомить  своихъ  подписчиковъ  посредствомъ  снимковъ,  подобныхъ 
тому,  по  поводу  котораго  пишется  настоящая  замѣтка.  Независимо  отъ  собствен- 
ныхъ трудовъ,  г.  Лаверецкій  приноситъ  не  малую  пользу  русскому  искуству  въ 
качествѣ  профессора-преподавателя  въ  художественныхъ  классахъ  Академіи,  долж- 
ность котораго  онъ  занимаетъ  уже  нѣсколько  лѣтъ.  * 
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II. 


ежду  европейцами,  еще  раньше  французовъ,  впер- 
вые остановили  вниманіе  свое  на  Гоѣ  англичане. 
Это  произошло  совершенно  случайно.  Цѣнителями 
оказались  не  художники,  не  критики,  не  писатели, 
не  любители,  а военные.  Именно,  это  были  разные 
англійскіе  офицеры,  находившіеся  при  маршалѣ 
Веллингтонѣ  съ  его  отрядомъ,  въ  началѣ  нынѣшняго 
столѣтія,  для  того,  чтобы  помочь  Испаніи  защититься 
отъ  французскаго  нашествія.  Нѣкоторые  изъ  этихъ 
англичанъ  были  свидѣтелями  энтузіазма,  возбуждаемаго 
въ  испанцахъ  рисованными  и гравированными  сатирами 
Гои  на  политическія  событія  тогдашней  Испаніи,  на 
королевскій  домъ,  на  разныя  власти,  на  инквизицію,  на  всяческое 
начальство  (все  это — въ  его  «Капризахъ»),  наконецъ,  видѣли  кро- 
вавыя картины  и сатиры  его  на  тэмы  французскаго  нашествія  (въ 
его  «Бѣдствіяхъ  войны»).  Когда  война  испанская  кончилась,  и 
власть  Наполеона  была  уже  сломлена  не  только  въ  Испаніи,  но  и 
во  всей  Европѣ,  эти  англичане  повезли  съ  собою  въ  Англію  мно- 
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гія  произведенія  Гои,  не  только  его  гравюры,  а даже  нѣкоторыя 
картины  его,  писанныя  масляными  красками  *). 

Но  гравюры  и картины  Гои  въ  ту  пору  такъ  и замерли  въ 
Англіи,  въ  частныхъ  домахъ  и любительскихъ  коллекціяхъ.  Гою 
все-таки  продолжали  не  знать  въ  Европѣ.  Его  открыли  въ  самомъ 
дѣлѣ  для  Европы  лишь  лѣтъ  20  спустя,  и это  сдѣлали  фран- 
цузы. Въ  серединѣ  30-хъ  годовъ  нашего  столѣтія,  начинается  у 
французскихъ  писателей,  литераторовъ,  художественныхъ  крити- 
ковъ, настоящій  походъ  въ  пользу  Гои — походъ  горячій,  страстный, 
настоящій  походъ  открывателей  неизвѣстныхъ  горизонтовъ,  странъ 
и людей.  Въ  теченіе  50-ти  лѣтъ,  прошедшихъ  съ  той  поры,  фран- 
цузы написали  о Гоѣ  множестно  статей  и книгъ,  изучили  своего 
новаго  героя  съ  величайшею  подробностью  и любовью,  вовсе  даже 
позабывъ  то,  что  именно  этотъ  испанецъ  наполнилъ  лучшія  и выс- 
шія свои  созданія  злыми  нападками  на  французовъ,  на  ихъ  «вели- 
кую» армію,  на  ихъ  солдатъ,  на  варварства  и злодѣйства  наполео- 
новскихъ «великихъ»  войнъ.  Въ  своемъ  увлеченіи  новооткрытымъ 
свѣтомъ,  французы  отложили  даже  на  минуту  въ  сторону  свой 
квасной  патріотизмъ, — а онъ  ли  еще  былъ  у нихъ  не  силенъ  во 
времена  Луи-Филиппа?  Восхищенные  оригинальностью,  огнемъ  и 
смѣлымъ  починомъ  Гои,  они  прославляли  его  на  всѣ  лады  и сдѣ- 
лали одни,  сами  по  себѣ,  гораздо  болѣе  для  знаменитости  Гои, 
чѣмъ  всѣ  остальные  европейцы,  вмѣстѣ  сложенные,  въ  томъ  числѣ 
и сами  испанцы. 

Результатомъ  всего  этого  движенія  было  то,  что  теперь  уже 
разысканы,  узнаны  и приведены  въ  извѣстность  всѣ  созданія  Гои, 
начиная  отъ  самыхъ  крупныхъ  и кончая  самыми  маленькими.  Это 
были,  вопервыхъ,  настѣнныя  фрески,  картины  масляными  крас- 
ками, портреты,  эскизы,  наброски,  рисунки.  Вовторыхъ  же,  это 
были  гравюры.  Ихъ  существовала  налицо  огромная  масса;  но  да- 
леко не  всѣ,  сдѣланныя  рукой  Гои,  были  изданы  въ  свѣтъ:  многія, 
по  разнымъ  причинамъ,  вовсе  не  были  отпечатаны  и пущены  въ 
общее  обращеніе  при  жизни  Гои;  другія,  хотя  и были  изданы, 
но  въ  такомъ  небольшомъ  количествѣ  экземпляровъ,  что  давнымъ- 
давно  исчезли  и,  можно  сказать,  почти  вовсе  никому  не  были 
извѣстны.  Требовалось  всю  ихъ  массу  узнать  и опубликовать. 
Нашлись  любители,  французы  и испанцы,  которые  стали  со- 
бирать повсюду,  во  всѣхъ  концахъ  Испаніи,  разсѣянные  экзем- 


*)  Сагсіегега,  Ргапдоіз  Соуа,  статья  въ  «Сагене  екз  Веаих-Апз»,  1863,  т.  XIII,  стр.  238. 
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пляры  награвированныхъ  Гоей  листковъ,  ставшихъ  нынче  та- 
кою рѣдкостью,  и образовали  изъ  нихъ  цѣлыя  коллекціи.  Нашлось 
въ  семействѣ  Гои  даже  большинство  подлинныхъ  металлическихъ 
досокъ  съ  гравюрами  Гои,  и тогда  мадридская  академія  художествъ 
пріобрѣла  ихъ,  въ  началѣ  6о-хъ  годовъ,  всѣ,  и выпустила  въ 
свѣтъ  новое  съ  нихъ  изданіе;  но  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  академія  купила 
также  отъ  нѣкоего  Кардереры,  страстнаго  обожателя  Гои,  въ  те- 
ченіе многихъ  лѣтъ  собиравшаго  его  произведенія,  — огромную 
коллекцію  оригинальныхъ  рисунковъ  и гравюръ  этого  художника. 
Такимъ  образомъ,  всѣ  гравюры  Гои  находятся  нынче  уже  въ 
прочной  и надежной  гавани.  Фрески  и картины  находятся  точно 
въ  такихъ  же  прочныхъ  и надежныхъ  гаваняхъ:  однѣ — въ  Націо- 
нальномъ мадридскомъ  музеѣ,  гдѣ  образуютъ  очень  значительную 
отдѣльную  коллекцію,  другія — въ  церквахъ,  гдѣ  ихъ  хранятъ,  какъ 
зѣницу  ока;  наконецъ,  третьи — въ  собраніяхъ  у знатныхъ  и бога- 
тыхъ испанскихъ  и иныхъ  баричей,  которые  также  ими  гордятся, 
какъ  великими  драгоцѣнностями.  Вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  какъ  сами  ис- 
панцы, такъ  и люди  другихъ  національностей,  занялись  тщатель- 
нымъ розысканіемъ  біографическихъ  матеріаловъ  о Гоѣ,  и,  благо- 
даря имъ,  всего  же  болѣе  опять-таки  французамъ,  жизнь  Гои 
стала  теперь  наконецъ  извѣстна  до  послѣднихъ  подробностей  и 
даетъ  богатый  матеріалъ  для  оцѣнки  натуры  и характера  своеобраз- 
наго испанца. 

Произведенія  Гои  оцѣнивались  въ  Европѣ  очень  различно.  Одни 
видѣли  въ  немъ  попреимуществу  живописца,  другіе  попреиму- 
ществу  гравера,  третьи — и живописца,  и гравера,  равно  замѣчатель- 
ныхъ. Послушаемъ  этихъ  мнѣній.  Начнемъ  съ  перваго,  цѣнящаго 
Гою  всего  больше,  какъ  живописца. 

«Былъ  ли  Гоя,  въ  общей  сложности,  великимъ  художникомъ?» 
спрашивалъ  въ  1834  году  неизвѣстный  авторъ  біографіи  Гои  въ 
«Ма^азіп  ріпоге^ие.  «Судя  по  мнѣнію,  всего  чаще  нами  слышан- 
ному (въ  Испаніи),  онъ  надѣялся  воскресить  Веласкеса;  но,  намъ 
кажется,  онъ  въ  серьозной  живописи  всего  скорѣе  достигнулъ  ма- 
неры Рейнольдса»... 

«Композиціи  Гои  полны  огня,  фигуры  его  необыкновенно  вы- 
разительны, хотя  онъ  и мало  заботился  о правильности  рисунка», 
говорилъ  въ  1837  году  художественный  лексиконъ  Наглера. 

« Картины  Г ои — воскл  ицалъ  въ  1 8 3 9 году  Віардо  въ  своихъ  «Ыойсез 
зиг  Іез  ргіпсіраих  реіпітез  сіе  ГЕзра^пе»,  говоря  про  знаменитые  ко- 
лоссальные верховые  портреты  Карла  IV  и королевы  Маріи-Луизы, — 
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созданія,  конечно,  очень  несовершенныя,  особдиво  въ  складѣ  ло- 
шадей, гдѣ  оказывается  множество  грубыхъ  погрѣшностей  противъ 
рисунка;  но  головы  и торсы  дѣйствующихъ  лицъ  представляютъ 
такія  поразительныя  и неожиданныя  красоты,  въ  этомъ  неудовле- 
творительномъ общемъ  заключается  такой  могучій  эффектъ,  тонъ 
такой  твердый,  краска  такая  правдивая,  кисть  такая  смѣлая  и силь- 
ная, что  нельзя  не  любоваться  на  эти  рѣдкія  качества,  при  всемъ 
сожалѣніи  о погрѣшностяхъ,  никоимъ  образомъ  вполнѣ  не  искуп- 
ленныхъ. Гоя — послѣдній  потомокъ,  хотя  и въ  отдаленной  степени, 
великаго  Веласкеса.  Это — та  же  манера,  только  болѣе  распущенная, 
болѣе  порывистая,  болѣе  разнузданная»... 

«Талантъ  Гои, — писалъ  Теофиль  Готье  въ  1842  году,  въ  «Ье  са- 
ЬіпеТ  сіе  Гатаіеиг  еі  сіе  Гапіщиаіге», — хотя  и вполнѣ  оригинальный, 
представляетъ,  однакоже,  странное  смѣшеніе  Веласкеса,  Рембрандта 
и Рейнольдса.  Онъ  напоминаетъ,  въ  одно  и то  же  время,  или  по- 
рознь, каждаго  изъ  этихъ  трехъ  мастеровъ,  но  только  такъ,  какъ 
сынъ  напоминаетъ  своихъ  предковъ, — безъ  рабскаго  подражанія,  и 
скорѣе  по  однородности  таланта  и предрасположенія,  чѣмъ  по  пред- 
намѣренности воли.  Въ  мадридскомъ  музеѣ  есть  его  конные  пор- 
треты Карла  IV  и королевы  Маріи-Луизы.  Головы  написаны  пре- 
восходно, полны  жизни,  тонкости  и ума;  также  «Пикадоръ»  и «По- 
боище 2 мая»,  изъ  временъ  французскаго  нашествія.  Въ  мадрид- 
ской академіи  художествъ  любуются  на  «Лежащую  женщину»  въ 
костюмѣ  махи  (испанки  изъ  простаго  народа);  она — чудесна,  изящна, 
а по  краскѣ  — прелестна.  У герцога  Оссуны  есть  отличныя  кар- 
тины Гои,  да  и вообще  нѣтъ  въ  Испаніи  такого  аристократиче- 
скаго дома,  гдѣ  не  хранилось  бы  какого-нибудь  портрета  или 
эскиза  Гои.  Внутренность  церкви  Санъ-Антоніо  де-ла-Флорида,  гдѣ 
всякій  годъ  бываетъ  праздникъ  при  великомъ  стеченіи  народа,  въ 
У®  мили  отъ  Мадрида,  расписана  фресками  Гои  съ  тою  свободой, 
съ  тою  смѣлостью  и эффектомъ,  которыми  онъ  особенно  отли- 
чается. Въ  Толедо,  въ  одной  изъ  капитульныхъ  залъ  при  соборѣ, 
мы  видѣли  его  картину,  представляющую  «Преданіе  Христа  Іудой». 
Здѣсь  такой  эффектъ  ночнаго  освѣщенія,  отъ  котораго  не  от- 
казался бы  самъ  Рембрандтъ,  и ему-то  я эту  картину  и припи- 
салъ бы,  если  бы  одинъ  каноникъ  не  указалъ  мнѣ  подлинной  под- 
писи живописца  Карла  IV.  Въ  ризницѣ  севильскаго  собора  есть 
также  картина  Гои,  очень  замѣчательная:  «Св.  Юстина  и св.  Ру- 
фима,  дѣвственницы  и мученицы»... 

«Въ  продолженіе  перваго  своего  періода — говорилъ  въ  1848  году 
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неизвѣстный  авторъ  біографіи  Гои  въ  колосальномъ  Мейеровомъ 
«Сопѵегзаііопз-Ьехісоп)), — Гоя  написалъ  невообразимое  множество 
народныхъ  сценъ,  имѣющихъ  сюжетомъ  бои  быковъ,  приключенія 
съ  разбойниками,  извозчиками,  народные  праздники  и т.  д.  Въ  этой 
первой  манерѣ  чувствуется  у Гои  недостатокъ  строгаго  рисунка, 
но  естественное  выраженіе  и могучее  освѣщеніе  вознаграждаютъ  за 
этотъ  недостатокъ.  Вторая  его  манера  отличается  всего  болѣе  мас- 
сою воздуха  между  фигурами,  эффектами  свѣтотѣни,  правдивымъ 
и прозрачнымъ  колоритомъ,  и извѣстною,  ему  исключительно  свой- 
ственною, гармоніей.  Онъ  особенно  любилъ  картины  Рембрандта  и, 
по  его  примѣру,  принялся  въ  эту  свою  эпоху  бережно  распредѣ- 
лять свѣтъ,  для  того,  чтобы  освѣщенныя  части  производили  потомъ 
больше  впечатлѣнія.  Но  главнымъ  его  образцомъ  былъ  Веласкесъ: 
изъ  изученія  этого  геніальнаго  живописца  и наблюденія  природы 
Гоя  вынесъ  умѣнье  наполнять  воздухомъ  всѣ  пространства  между 
фигурами  и оставлять  безъ  вниманія  второстепенные  предметы,  мо- 
гущіе вредить  общему  впечатлѣнію...  Къ  этому  періоду  относятся 
многіе  его  портреты,  картины  и фрески  (слѣдуетъ  перечисленіе 
ихъ),  а позже,  даже  въ  послѣдніе  годы  свои,  Гоя  писалъ  прекрас- 
ныя и достойныя  вниманія  вещи.  «Св.  Іосифъ  Каласантъ»,  въ 
церкви  Св.  Антонія  въ  Мадридѣ,  «Св.  семейство»  для  герцога  ГІо— 
блехасъ,  «Св.  Юстина  и Руфина»  въ  севильскомъ  соборѣ,  и кар- 
тина, гдѣ  Г оя  представилъ  себя  принимающимъ  лекарство  отъ  док- 
тора Арріета,  продлившаго  его  жизнь  на  нѣсколько  лѣтъ....» 

«Гоя  не  былъ  ни  рисовальщикомъ,  ни  колористомъ  - говорилъ  въ 
1859  г.  графъ  Клеманъ-де-Ри  въ  своемъ  прекрасномъ  описаніи  мад- 
ридскаго музея. — Не  взирая  на  все  свое  ученье  въ  Римѣ  и получен- 
ную тамъ  вторую  премію,  онъ  явно  презиралъ  всѣ  самыя  даже 
первоначальныя  основы  своего  искуства;  но  онъ  замѣнилъ  ихъ 
огнемъ,  составлявшимъ  всю  его  оригинальность  и дававшимъ  ему 
такіе  эффекты,  на  которые  никто  не  дерзнулъ  бы.  Его  рисунокъ 
элементаренъ  и поразительно  неправиленъ;  но  движеніе  всегда  у 
Гои  схвачено  и передано  сильно  и оригинально.  Его  краски  сѣры 
и бѣлесоваты;  онѣ  точно  покрыты  крепомъ.  Но,  при  всѣхъ  такихъ  не- 
благопріятныхъ условіяхъ,  производимое  имъ  впечатлѣніе  очень  часто 
правдиво  и всегда  очень  ярко.  Въ  немъ,  какъ  бывало  говаривалъ 
Вольтеръ,  «чортъ  сидѣлъ».  Я видѣлъ  большой  эскизъ  его,  писанный 
точно  кулаками  и прицѣпленный  на  стѣнѣ  въ  одномъ  темномъ 
корридорѣ  мадридскаго  музея.  Онъ  представляетъ  «Возстаніе  2-го 
мая  (1808  года)».  Лошади  похожи  на  какихъ-то  животныхъ  изъ 
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Апокалипсиса,  человѣческія  фигуры  — на  тряпки;  посреди  этого 
сумбура  формъ  и красокъ,  есть  юноша,  бросающійся  съ  кинжа- 
ломъ на  французскаго  мамелюка:  у него  чудное  движеніе,  онъ  на- 
рисованъ въ  стилѣ  почти  античномъ.  Впрочемъ,  когда  Гоя  рѣ- 
шался быть  поспокойнѣе  и сдерживалъ  свой  талантъ,  онъ  могъ 
создавать  произведенія  истинно  превосходныя.  Доказательство  тому — 
прелестный  портретъ  женщины  въ  вуалѣ  (у  г.  Саламанки),  или 
портретъ  лежащей  женщины,  въ  желтомъ,  красномъ  и черномъ 
костюмѣ  махи,  т.-е.  франтихи  въ  національно-испанскомъ  нарядѣ 
(въ  академіи  художествъ)...». 

Полу-испанецъ,  полу-французъ,  Иріарте  напечаталъ  въ  1867 
году  цѣлую  книгу  о Гоѣ,  самое  полное  и всестороннее  со- 
чиненіе объ  этомъ  художникѣ.  Въ  предисловіи  Иріарте  именно 
говоритъ,  что  «до  сихъ  поръ  (т.-е.  до  конца  6о-хъ  годовъ)  Гоя, 
лишь  какъ  граверъ  офортомъ,  занималъ  настоящее  свое  мѣсто 
въ  обожаніи  рѣдкихъ  любителей,  имѣвшихъ  возможность  узнать 
всѣ  гравированныя  созданія  Гои.  Спеціальное  же  назначеніе  на- 
стоящей книги  (Иріарте)  — дать  публикѣ  узнать  Гою,  какъ 
живописца».  Сообразно  съ  такою  задачей,  Иріарте  съ  величай- 
шею тщательностью  и подробностью  разсматриваетъ  картины, 
фрески  и портреты  Гои,  изъ-за  которыхъ  онъ  изъѣздилъ  всю 
Испанію  вдоль  и поперегъ,  и потомъ  произноситъ  о нихъ  сужденія, 
самыя  восторженныя.  «Гоя — говоритъ  онъ -написалъ  однажды  въ 
письмѣ  къ  одному  испанскому  художественному  критику:  «У  меня 
было  три  учителя:  природа,  Веласкесъ  и Рембрандтъ».  У природы 
онъ  заимствовалъ  ея  рельефъ  и жизнь,  ея  животрепетаніе  и огонь, 
ея  выраженіе,  крики,  преувеличенія.  Онъ  перенялъ  у Веласкеса  ве- 
ликое пониманіе  картины,  его  независимость,  гордую  осанку,  его 
смѣлыя  позы,  его  великолѣпную  оболочку,  тонкіе  и серебристые 
тоны  его  тѣла,  его  смѣлое  и порывистое  выполненіе.  Рембрандтъ 
трогаетъ  и волнуетъ  его,  и изъ  долгихъ  размышленій  своихъ  пе- 
редъ созданіями  голландскаго  мастера  Гоя  выноситъ  человѣчный 
и убѣжденный  взглядъ,  высшую  гармонію,  мастерство  свѣтотѣни, 
разумѣніе  свѣта,  носящагося  по  всему  холсту,  и твердую  рѣши- 
тельность въ  способѣ  освѣщенія  картины.  Не  слѣдуетъ  приписывать 
мнѣ  мысли,  будто  Гоя  стоитъ  на  одной  высотѣ  съ  Валаскесомъ  и 
Рембрандтомъ:  читатель  долженъ  помнить,  что  я изучаю  личность 
курьезную,  оригинальную,  всего  болѣе  человѣка  дѣйствія.  Гоя  явно 
идетъ  отъ  Веласкеса  и Рамбрандта,  парящихъ  на  такой  художе- 
ственной высотѣ,  куда  онъ  всегда  стремился  и никогда  не  могъ 
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подняться.  Но  онъ  не  былъ  также  равнодушенъ  къ  стремленіямъ 
своихъ  художественныхъ  предковъ:  Сурбарана,  Риберы,  Роэласа, 
Алонсо  Кано,  Сеспедеса,  Вальдеса,  Сересо,  Парехи,  которые  всего 
болѣе  требовали  отъ  природы  рельефа  и силы,  и которые,  живя 
подъ  горячимъ  небомъ,  кидающимъ  глубокія  тѣни,  заставляли 
свои  созданія  вращаться  среди  мрака,  изрѣдка  пронизываемаго  лу- 
чами и молніями....  Гоя  долженъ  быть  поставленъ  въ  разрядъ  ко- 
лористовъ. Даже  въ  своихъ  рисункахъ,  въ  своихъ  офортахъ,  онъ 
ищетъ  краску....  Съ  Гоей  никогда  не  договоришься  до  конца,  и 
тогда  какъ  на  дачѣ  (аіашесіа)  герцога  Оссуны  онъ  пишетъ  тонкія 
и деликатныя  картины,  напоминающія  фактуру  Фрагонара  и остро- 
умныя деликатности  Ватто,  должно  быть  сильно  поражавшаго  его, — 
въ  мадридскомъ  музеѣ  онъ  является  пламеннымъ  декораторомъ, 
довольствуется  набросками  страстными,  но  часто  полными  небреж- 
ности....» 

Подобныхъ  похвалъ  Гоѣ,  какъ  живописцу,  я могъ  бы  привести 
еще  немало,  особенно  изъ  среды  французскихъ  писателей. 

Впрочемъ,  надо  замѣтить,  что  въ  другихъ  странахъ  Европы, 
въ  томъ  числѣ  даже  въ  самой  Испаніи,  Гоя,  какъ  живописецъ  ма- 
сляными красками,  часто  цѣнился  гораздо  менѣе,  чѣмъ  у францу- 
зовъ. Такъ  наприм.  я укажу  на  испанскаго  художественнаго  писа- 
теля донъ-Сеферино-Араухо-Санчеса,  который,  въ  своей  книгѣ:  «1.05 
тизеоз  сіе  Езрапа»  (1875),  очень  высоко,  конечно,  ставитъ  картины 
Гои  и говоритъ,  что  это  былъ  художникъ  геніальный,  ориги- 
нальный, оставшійся  совершенно  одинокимъ,  непокорявшійся  со- 
временному общему  теченію,  но  тутъ-же  прибавляетъ,  что  все- 
таки  вовсе  не  слѣдовало  посвятить  въ  мадридскомъ  музеѣ  цѣлую 
особую  залу  его  произведеніямъ:  вѣдь  не  устраивали-же,  говоритъ 
онъ,  подобнаго  апоѳеоза  ни  для  одного  другаго  живописца,  даромъ 
что  въ  музеѣ  есть  довольно  картинъ  и Рубенса,  и Тиціана,  и 
Веласкеса,  и т.  д. 

Нѣмецкіе  критики  оказывались  еще  строже.  Я укажу,  для  при- 
мѣра, на  извѣстнаго  художественнаго  писателя  Люкке.  Въ  статьяхъ 
своихъ  о Гоѣ,  изъ  которыхъ  одна,  болѣе  сжатая,  напечатана 
въ  «2еіізсЬгШ:  Гйг  ЬіЫепсІе  Кипзі»,  187),  а другая,  болѣе  об- 
стоятельная и обширная,  въ  изданіи  «Кипзі  ипй  Кйпзііег,  Ьегаиз- 
§е§еЬеп  ѵоп  БоЬте»,  1880,  этотъ  критикъ  довольно  невысоко  цѣ- 
нитъ собственно  живописную  сторону  Гои:  «За  картины  его  пер- 
ваго періода,  говоритъ  онъ,  Гою  часто  сравнивали  то  съ  Ватто, 
то  съ  нидерландскими  жанристами;  но  наврядъ-ли,  даже  издали, 
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приближается  онъ,  въ  самомъ  дѣлѣ,  къ  одному  изъ  этихъ  масте- 
ровъ, не  взирая  на  всю  подвижность  своего  таланта.  Положимъ, 
что  многія  жанровыя  картины  Гои  рѣшительно  напоминаютъ 
«$сепе$  сЬатрёігез»  школы  Ватто;  но  имъ  не  хватаетъ  граціоз- 
ности и художественной  тонкости  этого  мастера,  точно  такъ  же, 
какъ  другимъ  его  картинамъ,  сравниваемымъ  съ  нидерландскими, 
не  достаетъ  жизненной  свѣжести  и колоритнаго  совершенства 
этихъ  произведеній.  Старательность  художественной  выдѣлки 
всего  менѣе  была  ему  свойственна.  Онъ  работалъ  съ  быстрой  по- 
спѣшностью, съ  лихорадочнымъ  нетерпѣніемъ,  и въ  живописи, 
какъ  и въ  рисункѣ,  почти  всегда  оставался  авторомъ  лишь  эски- 
зовъ. Иной  разъ  онъ  поверхностенъ  до  полной  ничтожности,  но 
потомъ  опять  поражаетъ  необыкновенными  эффектами,  энергиче- 
скимъ и своеобразнымъ  выполненіемъ,  а потомъ  снова  у него 
проявляется  нѣчто  совершенно  условное,  всего  болѣе  тамъ,  гдѣ 
онъ  стремится  къ  извѣстной  изящности  (наприм.  въ  «Манолѣ» 
мадридской  академіи  художествъ,  очень  мало  заслуживающей  при- 
даваемой ей  издавна  знаменитости).  Въ  другой  картинѣ,  также 
принадлежащей  къ  числу  извѣстнѣйшихъ  его  произведеній  (сцена 
изъ  эпохи  испанскаго  народнаго  возстанія  противъ  Мюрата  въ 
1808  году,  извѣстной  подъ  названіемъ  «2-е  мая»  и изображающей 
разстрѣливаніе  испанцевъ  французами),  отталкивающее  впечатлѣніе 
бравурной  техники  подавляетъ  всякое  другое  впечатлѣніе....»  Ре- 
лигіозную живопись  Гои  Люкке  цѣнитъ  еще  ниже.  Онъ  гово- 
ритъ, что,  конечно,  тутъ  есть  у него  иногда  хорошіе  эффекты  ко- 
лорита, но  содержаніе  картинъ  и фресокъ  столько-же  небрежно 
и неисторично,  какъ  у всѣхъ  декоративныхъ  живописцевъ  XVIII 
вѣка,  которымъ  задавалъ  тонъ  какой-нибудь  Тьеполо  со  своими 
«огапсіез  тасЬіпез  геііфеизез».  Всѣ  тогдашніе  живописцы:  Ресту,  На- 
туаръ,  Фрагонаръ,  съ  ихъ  разверзтыми  небесами,  улыбающимися, 
соблазнительными,  кокетливыми  фигурами  ангеловъ  и святыхъ, 
изображали  только  легкомысленный  идеалъ  общества  XVIII  вѣка. 
Но  святые  Гои  стоятъ  на  нѣсколько  ступеней  ниже  своихъ  фран- 
цузскихъ товарищей:  красоты  его  ангеловъ  заимствованы  всего 
чаще  отъ  испанскихъ  «манолъ»,  и у нихъ  нѣтъ  даже  той  элегант- 
ности формы,  той  веселости  колорита,  съ  которыми  выступаетъ 
легкомысленное  французское  искуство....  Внутреннее  ничтожество 
религіозной  живописи  XVIII  вѣка  нигдѣ  такъ  ярко  не  выказы- 
вается, какъ  наприм.  во  фрескахъ  Гоп  въ  церкви  5ап  Апіопіо  сіе 
Іа  Погісіа...  Гоя  былъ  всего  счастливѣе  въ  портретахъ,  говоритъ 
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далѣе  Люкке.  Обыкновенно  его  сравниваютъ,  въ  этомъ  отношеніи, 
съ  Веласкесомъ.  Безъ  сомнѣнія,  Гоя  изучалъ  этого  мастера  болѣе, 
чѣмъ  всякаго  другаго,  и именно  еще  въ  самомъ  началѣ  своей 
каррьеры.  Въ  портретахъ  Гои  очень  замѣтно,  какъ  онъ  въ  тонѣ 
воздуха  стремился  къ  живописному  впечатлѣнію  этого  великаго 
мастера.  Но  когда  Гою  называютъ  Веласкесомъ  XVIII  вѣка,  то 
это  ничто  иное,  какъ  хвалебная  фраза.  Лучшіе  его  портреты,  въ 
сравненіи  съ  дышащими  могучею  жизнью  портретами  Веласкеса, 
выходятъ  плоски  и жидки;  въ  сравненіи  съ  геніальнымъ  реализ- 
момъ Веласкеса,  съ  энергіею  и духовною  силою  его  творчества, 
творчество  Гои  оказывается  лишь  очень  обыкновеннымъ,  позы  его 
фигуръ  отзываются  «позированіемъ»...  Вообще,  однакоже,  пор- 
треты Гои  все-таки  стоятъ  далеко  выше  манерныхъ  портретовъ 
современныхъ  ему  живописцевъ». 

Таковы  разнообразныя  мнѣнія  о Гоѣ,  какъ  собственно  живо- 
писцѣ. Но  когда  дѣло  идетъ  о гравюрахъ  Гои,  сужденія  полу- 
чаютъ несравненно  болѣе  единства.  Разногласія  у критиковъ  и 
цѣнителей  почти  не  оказывается.  Г равюры  Г ои  всегда  были  гораздо 
болѣе  извѣстны.  Тогда  какъ  картины  Гои  масляными  красками 
почти  всѣ  цѣликомъ  находятся  въ  одной  только  Испаніи,  такъ 
сказать,  почти  всѣ  «прикованы»  къ  Испаніи,  гравюры  его,  еще  съ 
начала  настоящаго  столѣтія  поѣхали  по  всей  Европѣ,  сначала  малень- 
кими отдѣльными  группами,  потомъ  цѣлыми  массами,  и теперь  на- 
ходятся во  всѣхъ  главнѣйшихъ  публичныхъ  и частныхъ  коллек- 
ціяхъ. Поэтому  ихъ  давно  уже  узнали  и оцѣнили. 

Въ  теченіе  послѣднихъ  40 — 50  лѣтъ,  не  было  такой  статьи,  боль- 
шой или  малой,  о Гоѣ,  на  испанскомъ,  французскомъ,  нѣмецкомъ, 
англійскомъ  и даже  итальянскомъ  языкахъ  (русскіе  остались  въ  сто- 
ронѣ, какъ  мы  говорили  уже  выше),  гдѣ-бы  не  превозносились 
гравюры  Гои,  гдѣ-бы  не  отдавалось  полной  справедливости  силѣ, 
выразительности,  энергіи,  остроумію,  ѣдкости  и,  болѣе  всего,  на- 
ціональнымъ стремленіямъ  Гои  въ  этихъ  его  созданіяхъ.  Приво- 
дить образчики  европейскихъ  сужденій  о гравюрахъ  Гои  затруд- 
нительно: ихъ  слишкомъ  много,  и слишкомъ  мудрено  рѣшить,  на 
которыхъ  изъ  нихъ  остановиться.  Но  все -таки  я представлю  хоть 
нѣсколько  изъ  числа  самыхъ  характерныхъ  и значительныхъ. 

Неизвѣстный  авторъ  статьи  о Гоѣ  въ  мейеровомъ  «Сопѵег$аі:іоп$ 
Бехікоп»  говорилъ  еще  въ  1848  году,  что  въ  своихъ  гравюрахъ 
онъ  «почти  равняется  Рембрандту». 

Испанецъ  Кардерера,  описывая  и критически  разбирая  подлинные 
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рисунки  Гои,  послужившіе  потомъ  оригиналами  для  его  гравюръ, 
говоритъ  про  «Бѣдствія  войны»:  «Эти  созданія  закрѣпляютъ  за  Гоей 
самое  высокое  мѣсто  среди  художниковъ.  Нагія  человѣческія  фи- 
гуры убитыхъ  были  изучены  имъ  съ  натуры,  и формы  часто  полны 
такого  благородства  и такой  живописной  убѣдительности,  которыя 
неизвѣстны  художникамъ  натуралистамъ  и даже  самому  Рембрандту... 
Про  «Пословицы»  Гои  онъ  же  говоритъ:  «Эти  рисунки  обнаружи- 
ваютъ такое  смѣлое,  такое  капризное,  такое  близкое  къ  грандіо- 
зности воображеніе,  что,  по  нашему  мнѣнію,  никогда  ни  одинъ 
художникъ  не  создавъ  ничего  подобнаго.  Такъ  и хочется  сказать, 
что  этотъ  аррагонецъ  спускался  въ  самыя  мрачныя  сферы  ада, 
вмѣстѣ  съ  безсмертнымъ  Дантомъ.  Довольно  будетъ  указать  на 
фигуру  тощаго  и нагаго  человѣка,  похожаго  на  какое-то  приви- 
дѣніе, съ  большими  драконовыми  крыльями,  который  цѣпляется 
за  скалу,  готовую  повалиться,  а самъ  глядитъ  на  небо,  на  которое 
хочетъ  вскарабкаться.  Какъ  описать  выраженіе  ужаса  этой  тощей 
лысой  головы?  Какъ  разсказать  совершенство  рукъ,  хватающихся 
за  выступы  скалы?..» 

Что  касается  до  исполненія,  то  Кардерера,  въ  одномъ  мѣстѣ 
статьи,  съ  энтузіазмомъ  восклицаетъ:  «Иныя  изъ  этихъ  гравюръ 
были  бы  достойны  того,  чтобъ  подъ  ними  подписался  Рембрандтъ» 
(СагеПе  с!е$  веаих-айз,  1860,  ѵоі.  VI;  1863,  ѵоі.  XV). 

Еще  выше  ставитъ,  въ  своей  книгѣ,  гравюры  Гои  Иріарте. 
«Каррикатура,  или,  лучше  сказать,  сатирическій  рисунокъ, — гово- 
ритъ онъ — занимаетъ  очень  невысокое  мѣсто  въ  исторіи  искуства. 
Но  когда  нѣсколько  чертъ,  наскоро  набросанныхъ  геніемъ,  про- 
питаннымъ всѣми  движеніями,  страстями  и идеями  своей  эпохи, 
попадутся  на  глаза  человѣка,  изучающаго  политическую,  нравствен- 
ную или  религіозную  исторію  извѣстной  націи  и раскроютъ  ее 
при  совершенно  особенномъ  освѣщеніи,  гравированный  листокъ 
становится  историческимъ  архивомъ,  и самый  суровый  мечтатель 
обязанъ  изучать  его.  Часто,  почти  всегда,  пронзительный  вскрикъ 
Гои  есть  вскрикъ  національный,  и тотъ,  кто  не  перелистывалъ  собра- 
нія гравюръ  Гои,  худо  знаетъ  исторію  тревожной  эпохи,  прожи- 
той Гоею  съ  1766  по  1822  годъ....  Гоя  всего  болѣе  ужасенъ. 
Его  офортъ  полонъ  содержанія.  Когда  закроешь  альбомъ,  эти 
офорты  заставляютъ  думать,  точь-въ-точь  такъ  же,  какъ  страница 
Паскаля  или  Монтескье.  Гоя — мыслитель.  Но  про  него  можно  ска- 
зать то,  что  Джонсонъ  сказалъ  про  одного  современнаго  писателя: 
«Онъ  всего  совершеннѣе  въ  ненависти».  Онъ  поочередно  насмѣхается 
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то  надъ  королями,  то  надъ  ихъ  фаворитами,  то  надъ  богами  и 
ихъ  прислужниками,  то  надъ  каррикатурностью  и невѣж  е стомъ 
сильныхъ  міра  сего  и надъ  общественными  учрежденіями  и вся- 
ческими произвольными  постановленіями.  А когда  онъ  намъ  раз- 
сказываетъ страданія  народа,  его  бѣдствія  или  пороки,  онъ  всегда 
схватываетъ  сатирическую  сторону,  скорѣе  чѣмъ  сторону,  заслужи- 
вающую жалости....  У Гои  нѣтъ  того  легонькаго  темперамента, 
который  улыбается  эшафотамъ  и кровавымъ  реставраціямъ;  онъ 
раздираетъ,  онъ  вонзаетъ  стрѣлу  въ  самую  глубь  сердца.  Нельзя 
довольно  надивиться  тому,  что  Гоя  умеръ  въ  добровольной  ссылкѣ, 
а не  погибъ  подъ  ударами  всесильныхъ  людей,  на  которыхъ  на- 
падалъ, и жертвой  мщенія  невѣждъ,  бичеванныхъ  его  могучей  ру- 
кой. Страсть  ослѣпляла  его,  онъ  выходилъ  за  предѣлы  своей  за- 
дачи. Онъ  иной  разъ  художественно  лжетъ,  но  онъ  грандіозенъ 
Ьъ  своей  ярости,  съ  гравюрной  иглой  въ  рукѣ:  это — его  протестъ 
и мщеніе.  Есть  еще,  сверхъ  того,  цѣлая  великолѣпная  сторона  въ 
его  гравюрахъ:  это — постиженіе,  отгадываніе  маленькихъ  людей, 
состраданіе  къ  нимъ,  прославленіе  преслѣдуемыхъ  и задавленныхъ. 
Просто  вѣрить  не  хочется,  чтобы  въ  Испаніи,  въ  концѣ  прошлаго 
вѣка,  нашелся  человѣкъ,  способный  видѣть  первыя  зарницы  но- 
вой эры,  и начать  борьбу,  столь  блестяще  поддержанную  пи- 
сателями временъ  реставраціи,— человѣкъ,  который,  даже  опере- 
дивъ этихъ  послѣднихъ,  высказалъ  въ  своихъ  гравированныхъ 
созданіяхъ  гуманитарныя  теоріи  Фурье,  Санъ-Симона  и Пру- 
дона, теоріи,  формулированныя  въ  тѣ  времена  еще  только  однимъ 
Оуэномъ,  а о немъ  Гоя  не  имѣлъ  ни  малѣйшаго  понятія...  Но 
даже  и собственно-художественное  значеніе  гравюръ  Гои  доста- 
точно для  того,  чтобъ  закрѣпить  за  нимъ  значительное  мѣсто. 
Трудно  превзойдти  Гою  въ  знаніи  эффекта  и свѣта,  а въ  серіи 
гравюръ,  носящей  заглавіе  «Бѣдствія  войны»,  Гоя  побѣдоносно 
отвѣчаетъ  на  часто  обращенныя  къ  нему  упреки  на  счетъ  рисунка. 
Вездѣ  тутъ  у него  могучіе  раккурсы,  сложныя  и мудреныя  позы, 
трудности,  словно  нарочно  накопленныя.  Производимое  всѣмъ 
этимъ  впечатлѣніе— громадно.  Васъ  что-то  захватываетъ,  но  вмѣстѣ 
и привлекаетъ;  чувствуешь  генія  могучаго,  своевольнаго,  который 
сильно  пораженъ,  да  хочетъ  и васъ  поразить.  Отнимите  у гра- 
вюръ Гои  ихъ  политическое  и философическое  значеніе,  столь 
много  придающее  имъ  силы, — и все-таки,  даже  одни  художествен- 
ныя ихъ  совершенства:  игра  свѣта,  правда  позъ,  сила  рисунка, 
стиль,  общій  поворотъ,  комизмъ,  привлекаютъ  и привязываютъ...». 
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Лефоръ,  въ  превосходной  своей  монографіи  о Гоѣ  (Ргапсізсо 
Соуа.  Ешііе  Ыо^гарЬцие  еі  сгкцие.  Рагіз  1877),  говоритъ  про 
первую  серію  гравюръ  Гои:  «Капризы  Гои,  это  — удивительно 
сложное  созданіе,  сатира,  полемическое  произведеніе,  памфлетъ, 
гдѣ  гравировальная  игла  буквально  замѣняетъ  перо.  Но,  если  мы- 
слитель входновляетъ  здѣсь  художника,  владѣетъ  имъ  и подчасъ 
заслоняетъ  его,  то,  въ  свою  очередь,  и граверъ  стушовывается  за 
живописцемъ,  котораго  никогда  не  покидаетъ  его  тонкое  чувство 
колорита  и эффекта,  и который  этимъ  самымъ  выкупаетъ  иной 
разъ  даже  нѣкоторую  сухость  или  слабость  техническаго  выполне- 
нія... Я полагаю,  что  для  полнаго  овладѣнія  техникой  акватинты 
(играющей  большую  роль  въ  его  гравюрахъ)  Гоя  одно  время 
учился  на  гравюрахъ  французскихъ  «маленькихъ  граверовъ»  XVIII 
вѣка  (каковы  Дюбюкуръ  и другіе).  Но  здѣсь  нѣтъ  никакого  дру- 
гаго сродства,  кромѣ  одного  техническаго:  Гоя  одному  себѣ  обя- 
занъ тѣмъ  высокимъ  національнымъ  «запахомъ  и вкусомъ»,  тою 
оригинальностью,  тою  глубиною  впечатлѣнія,  которые  дѣлаютъ 
его  «Капризы»  не  похожими  ни  на  что  извѣстное  въ  искуствѣ. 
Гоя  понималъ  гравюру  офортомъ,  какъ  живописецъ  и колористъ. 
Нѣтъ  ничего  рѣшительнѣе,  свободнѣе  и,  на  первый  взглядъ,  болѣе 
мгновеннаго,  какъ  его  манера...  Нельзя  довольно  налюбоваться,  въ 
его  гравюрахъ,  на  мастерство  свѣтотѣни,  на  совершенство  посте- 
пеннаго ослабленія  сильныхъ  пятенъ,  и,  еще  болѣе,  на  художе- 
ственную воздержность  Гои,  заставляющую  его  сознательно  пре- 
небрегать второстепенными  деталями,  аксесуарами,  даже  фономъ, 
для  того,  чтобы  главный  эффектъ  получилъ  всю  свою  силу  и зна- 
ченіе. Въ  его  нервномъ  рисункѣ,  полномъ  выразительности  и 
всегда  живописномъ,  все  живетъ  и движется...»  Говоря  про  лучшія 
гравюры  изъ  серіи  «Бѣдствія  войны»,  Лефоръ  восклицаетъ:  «Это — 
какъ-бы  политическое  и философское  завѣщаніе  стараго,  смѣ- 
лаго, свободнаго  мыслителя:  это  - его  послѣдняя  и грандіознѣйшая 
битва  за  все,  что  онъ  любилъ,  противъ  всего,  что  онъ  такъ  сильно 
ненавидѣлъ.  Какіе  порывы  гнѣва,  ироніи  противъ  интриги,  обску- 
рантизма и ипокритства,  душащихъ  прогресъ,  сковывающихъ  сво- 
боду и стѣсняющихъ  выраженіе  человѣческой  мысли!..» 

Въ  своей  біографіи  Гои,  помѣщенной  въ  изданіи  Доме:  «Кип$і 
ипсі  КйпзВег»,  Люкке  также  говоритъ:  «Гравюры  Гои — по  боль- 
шей части  истинные  капитальные  образцы  гравюры  офортомъ. 
Смѣлость  техники,  бравурность  штриха,  пылъ  и огненность  вы- 
полненія, столько  поразившіе  французовъ,  основаны  здѣсь  на 
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самомъ  твердомъ  владѣніи  техническими  средствами  и часто  на 
болѣе  строгомъ  художническомъ  взвѣшиваніи,  чѣмъ  вначалѣ  иному 
покажется...  Конечно,  нерѣдко  встрѣчаются  здѣсь  также  хлыще- 
ватыя черты  и художественное  фразерство.  Но  гораздо  чаще  нахо- 
димъ непосредственное,  поразительное  выраженіе.  Быстрыми  на- 
бросками, въ  самыхъ  легкихъ  очертаніяхъ,  немногими  рѣзкими 
линіями  рисунка,  Гоя  умѣлъ  очень  часто  достигать  самыхъ  пора- 
зительныхъ эффектовъ  непосредственной  жизни.  Ничто  не  было 
такъ  чуждо  для  Гои,  какъ  постиженіе  подробностей.  Иногда  по- 
думаешь, что  Гоя  во  всей  природѣ  различалъ  только  массы,  жесты, 
движенія.  Онъ  пропускаетъ  все  единичное,  свѣтъ  сосредоточенъ 
у него  на  немногихъ  пунктахъ,  выступающихъ  изъ  темноты  глу- 
бокихъ тѣней...» 

Характеризуя,  затѣмъ,  во  всей  подробности  каждую  изъ  от- 
дѣльныхъ серій  Гои,  Люкке  въ  общемъ  замѣчаетъ,  что  «Гоя 
вездѣ  полонъ  ненависти  и злобы  противъ  испорченнаго  міра;  онъ 
дышетъ  полемикой,  сатирой,  отрицаніемъ.  Такъ,  наприм.,  на  од- 
номъ листѣ  въ  «Бѣдствіяхъ  войны»,  у него  изображенъ  мертвецъ, 
съ  усиліемъ  поднимающійся  изъ  могилы  посреди  двухъ  привидѣній 
и пишущій  на  пескѣ:  «Ыайа»  (ничто)». 

Таковы  главнѣйшія  изъ  разнообразныхъ  сужденій  и пригово- 
ровъ о Гоѣ.  Съ  которымъ  же  согласиться? 

Я думаю,  для  насъ  будетъ  всегда  казаться  самымъ  вѣрнымъ, 
самымъ  важнымъ  и самымъ  симпатичнымъ  тотъ  взглядъ,  который 
цѣнитъ  Гою  всего  болѣе,  какъ  автора  гравюръ.  Здѣсь  онъ  проя- 
вилъ истинную  геніальность,  весь  настоящій  свой  оригинальный, 
совершенно  своеобразный  талантъ. 

Какъ  живописецъ,  Гоя  обладалъ  многими  хорошими,  почтен- 
ными качествами,  дѣлающими  его  интереснымъ,  достойнымъ  ува- 
женія. Но  этого  еще  мало.  Останься  онъ  на  всю  жизнь  только 
живописцемъ  масляными  красками,  не  сдѣлай  онъ  на  своемъ  вѣку 
ничего  другаго,  кромѣ  своихъ  картинъ,  фресокъ  и портретовъ, 
онъ  былъ  бы  только  однимъ  изъ  второстепенныхъ  живописцевъ 
XVIII  вѣка  и затеривался-бы  въ  общей  массѣ  талантливыхъ  лю- 
дей своего  времени.  Правда,  ХѴІІІ-й  вѣкъ  не  былъ  особенно  бла- 
гопріятенъ искуству.  Общій  вкусъ  Европы  былъ  сильно  развращенъ 
«жантильностью»,  придворнымъ  и театральнымъ  кокетствомъ,  услов- 
ностью, приторностью  и балетною  граціею;  поэтому  не  могъ  не 
отличаться  между  остальными  своими  товарищами  Гоя,  чуждый, 
по  самому  существу  натуры  своей,  всего  галантерейнаго,  сладкаго, 
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цвѣточнаго  и условнаго.  Его  здоровая,  прямая  натура,  его  непере- 
порченный тогдашнимъ  повальнымъ  классицизмомъ  вкусъ,  выдви- 
гали его  на  совершенно  особенное  мѣсто  и съ  перваго-же  взгляда 
придавали  его  произведеніямъ  своеобразный  характеръ  и значеніе. 
Но  нельзя  сказать,  чтобы  Гоя  остался  отъ  головы  и до  пятъ  не 
затронутъ  зловредными  вліяніями  своего  вѣка.  Въ  первый  періодъ 
своей  художественной  жизни,  онъ  все-таки  до  извѣстной  степени 
покорялся  общему  настроенію  своего  вѣка,  писалъ  и рисовалъ 
многочисленныя  сцены,  группы,  фигуры  въ  вѣтренномъ  или  са- 
харномъ родѣ  француза  Ватто,  или  итальянца  Тьеполо.  Это  навѣр- 
ное происходило  у него  безсознательно,  по  привычкѣ  глаза  и руки, 
развращенныхъ  безчисленными  примѣрами  современности,  въ  школѣ, 
музеѣ  и церкви;  навѣрное  онъ  и самъ  хорошенько  не  чувствовалъ, 
на'  кого  похожи  были  испанки  и испанцы,  выходившіе  въ  30-хъ  и 
40-хъ  годахъ  его  жизни  изъ-подъ  его  кисти  и карандаша,  какъ 
мало  правды  было  во  всѣхъ  этихъ  конфектныхъ  пастушкахъ, 
танцующихъ  и улыбающихся  на  берегахъ  Мансанареса,  мирно  бла- 
годенствующихъ пейзанахъ,  совершающихъ  какія-то  идиллическія 
глупости  подъ  гирляндами  карточныхъ  городовъ  и деревень  и одѣ- 
тыхъ въ  изящнѣйшія  куртки  и юбки,  тогда  какъ  настоящая  Испанія 
стонала  отъ  инквизиціи  и фанатика-короля,  отъ  голода  и нищеты, 
отъ  преслѣдованія  и стѣсненій,  отъ  хомута  и кнута  на  каждомъ 
шагу.  Гоя  былъ  такая  здоровая,  нетронутая,  цѣльная  художествен- 
ная натура,  что,  почувствуй  онъ  даже  и невольное  свое  сходство  съ 
Ватто  и Тьеполами,  онъ  своими  руками  самъ-же  разрѣзалъ-бы 
на  куски  свои  холсты  и рисунки.  Но  въ  томъ  и бѣда,  что  онъ 
этого  еще  не  замѣчалъ.  И потому-то  слишкомъ  многое  изъ  того,  что 
онъ  писалъ  и рисовалъ  въ  своей  молодости,  носитъ  еще  тотъ 
отталкивающій  теперь  для  насъ  безсмысленно-игрушечный  харак- 
теръ, которымъ  XVIII  вѣкъ  наполнилъ  большинство  своихъ  созданій. 

Испанцы  отвели,  въ  своемъ  мадридскомъ  музеѣ,  цѣлую  огром- 
ную залу  въ  верхнемъ  этажѣ  картонамъ  Гои,  послужившимъ 
оригиналами  для  вытканныхъ  по  нимъ  придворныхъ  ковровъ. 
Что  жъ?  И очень  хорошо  они  сдѣлали.  Уважая  котораго-нибудь 
своего  талантливаго  человѣка,  нельзя  воздержаться  отъ  того,  чтобъ 
старательно  не  хранить  все,  что  еще  добыть  можно  изъ  «полнаго 
собранія  сочиненій»  этого  талантливаго  человѣка.  Надо,  чтобы  всѣ 
его  историческіе  документы,  и за,  и противъ,  были  налицо.  Но 
это  еще  не  резонъ  восхищаться  всѣмъ  собраннымъ.  Наврядъ-ли  теперь 
много  найдется  такихъ  фанатиковъ  Гои,  которые,  на  манеръ  фран- 
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цузовъ,  первоначальныхъ  «открывателей»  этого  художника,  все 
еще  станутъ,  даже  и теперь,  восхищаться  картонами  Гои  и всѣми 
подобными  его  молодыми  созданіями.  Теперь  слишкомъ  уже  ясно, 
что  тутъ  нѣтъ  у него  никакихъ  испанцевъ  и испанокъ  прошлаго 
вѣка,  а только  фальшивое,  разсахаренное  ихъ  эхо  и тѣнь.  Въ  своемъ 
энтузіазмѣ  отъ  Гои,  Теофиль  Готье  (всегда  фразеръ  и риторъ) 
увѣрялъ,  что  «въ  могилѣ  Гои  погребено  старое  испанское  искуство, 
навсегда  исчезнувшій  міръ  тореровъ,  манолъ,  контрабандистовъ, 
воровъ,  альгвазилей  и колдуній,  всѣ  мѣстныя  краски  полуострова», 
что  «Гоя  пришелъ  именно  во-время  для  того,  чтобы  собрать  и закрѣ- 
пить все  это.  Онъ  воображалъ,  что  рисуетъ  только  свои  «капризы», 
но  нарисовалъ  портретъ  и исторію  старой  Испаніи,  самъ  того  не 
сознавая,  что  служитъ  новымъ  идеямъ  и вѣрованіямъ:  его  кар- 
рикатуры  будутъ  скоро  историческими  памятниками».  Многіе  по- 
вторяли печатно  эти  легковѣсные  пустячки  стараго  французскаго 
верхогляда.  Гоя,  низведенный  на  степень  этнографическаго  фото- 
графа! Какое  заблужденіе  и какая  близорукость!  Точно  будто  это 
была  бы  великая  заслуга  съ  его  стороны  скопировать  съ  натуры 
испанскихъ  воровъ,  альгвазилей,  тореровъ,  манолъ,  разбойниковъ 
и колдуній  XVIII  вѣка,  которые,  вдобавокъ,  вовсе  даже  и не  со- 
держатъ въ  себѣ  всю  старую  Испанію!  Какъ  будто  въ  этой  ста- 
рой Испаніи  не  было  ничего  поважнѣе  и похарактернѣе  такого 
«мѣстнаго  колорита»!  Но  всего  важнѣе  то,  что  даже  и со  стороны 
«мѣстнаго  колорита»  Гоя  вовсе  не  игралъ  отведенной  ему  хвалите- 
лями роли  въ  тѣхъ  произведеніяхъ,  на  которыя  обыкновенно  въ 
этомъ  случаѣ  указываютъ.  Въ  первую  половину  своей  жизни,  онъ 
все  еще  былъ  не  дѣйствительный,  не  настоящій  реалистъ,  и не 
вполнѣ  еще  разорванная  связь  его  то  съ  классической  школой,  то 
съ  принятыми  привычками,  сказывалась  у него  въ  созданіяхъ  на 
многомъ.  У него  все  еще  висѣли  на  ногахъ  какіе-то  пуды  преда- 
нія и условности,  а съ  ними  мудрено  двигаться  свободно  и само- 
стоятельно. Отъ  этого-то,  всѣ  почти  изображенія  испанскаго  про- 
стонародья въ  картинахъ  и рисункахъ  первой  половины  жизни 
Гои,  какъ  ни  просты  и какъ  ни  правдивы  иной  разъ,  а все-таки 
не  могутъ  считаться  изображеніями,  вполнѣ  вѣрными  и истинно- 
національными. Онъ  однимъ  изъ  нихъ  придавалъ  нѣчто  классиче- 
ское, съ  ложнымъ  «достоинствомъ»  и «важностью»,  во  вкусѣ 
итальянскомъ,  другія  дѣлалъ  болѣе  галантерейными,  во  вкусѣ 
французскомъ,  съ  ложнымъ  пейзанствомъ  и раздушенными  гра- 
ціями. Кажется,  никогда  нельзя  будетъ  признать  настоящими  ис- 
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панскими  мужиками,  мѣщанами  и мѣщанками  тѣхъ  элегантныхъ 
мужчинъ,  юношей  и мальчиковъ,  всѣхъ  тѣхъ  дамъ,  дѣвицъ  и дѣ- 
вочекъ, которые  въ  шелку,  атласѣ  и бархатѣ,  съ  театральными 
улыбками,  позами  и движеніями,  наполняютъ  картоны  Гои,  назна- 
ченные оригиналами  для  ковровъ  и носящіе  заглавія:  «Завтракъ 
на  берегу  Мансанареса»,  «Праздникъ  у церкви  св.  Антонія»,  «Дѣти, 
снимающіе  плоды  съ  дерева»,  «Игра  въ  мячъ»,  «Качели»,  «Цвѣ- 
точницы» и т.  д.,  — которые  наполняютъ,  далѣе,  его  фрески  въ 
аламедѣ  герцоговъ  Оссуна — которые  наполняютъ,  наконецъ,  зна- 
менитый его  плафонъ  въ  церкви  св.  Антонія  де-ла-Флорида 
Одни  изъ  нихъ  (первые) — балетно  - элегантны  и ложно  - галан- 
терейны,  какъ  пейзаны  Ватто,  другіе  (въ  церкви  св.  Антонія),  хотя 
и носятъ  испанскіе  народные  костюмы,  но  столько  же  классичны  и 
условны,  какъ  наприм.  итальянцы  въ  картинахъ  Леополя  Робера: 
«Жнецы»,  «Мадонна  дель-Арко»  и т.  д.  И если  между  францу- 
зами, нѣмцами  и англичанами  все  еще  есть  люди,  способные  радо- 
ваться на  этотъ  ублюдочный  родъ  искуства  и согласныхъ  прощать 
всю  его  ложь  изъ-за  какихъ-то  дилеттантскихъ  соображеній,  изъ- 
за  какого-то  празднаго  любованья  на  краску  или  рисунокъ,  то 
намъ,  русскимъ,  это  все  уже  только  смѣшно  или  жалко. 

Въ  своихъ  религіозныхъ  картинахъ  и фрескахъ,  Гоя  еще  бо- 
лѣе неудовлетворенъ.  Ни  дѣйствительнаго  религіознаго  чувства,  ни 
дѣйствительнаго  религіознаго  настроенія,  у него  въ  натурѣ  не  су- 
ществовало. Какого  же  можно  было  бы  ожидать  отъ  него  изо- 
браженія различныхъ  сверхъестественныхъ  личностей,  святыхъ,  ан- 
геловъ, мучениковъ,  и даже  простыхъ  благочестивыхъ  люей? 
Понятно,  что  при  недостаткѣ  главнаго  — того  чувства,  которое 
должно  все  собою  одушевлять, — при  равнодушіи  или  враждеб- 
ности автора  къ  его  сюжету  и дѣйствующимъ  лицамъ,  у Гои 
должны  были  выходить  картины  только  притворныя,  холодныя, 
чисто  формальныя.  Это  и признаютъ  историки  и критики  Гои, 
даже  самые  энтузіасты,  но  только  стараются  выгородить  Гою  по- 
средствомъ колорита,  заставляющаго,  будто  бы,  забывать  всѣ  не- 
достатки сущности.  Но  что  же  такое  колоритъ,  одинъ,  самъ  по 
себѣ  взятый?  Онъ  уже  недостаточенъ  для  того,  чтобы  удовлетво- 
рить нынѣшняго,  интеллигентнаго  зрителя,  думающаго  и взвѣши- 
вающаго прежде  всего  содержаніе,  какъ  бывало  удовлетворялъ  онъ 
стариннаго  зрителя,  прежде  всего  интересовавшагося  виртуозностью 
и менѣе  всего  заботившагося  о содержаніи  художественныхъ  про- 
произведеній. Притомъ  же,  колоритъ  Гои,  хотя  вообще  изящный, 
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теплый  и красивый,  все-таки  не  обладаетъ  такою  необычайною 
силою,  которая  поражала  бы  зрителя  до  самозабвенія  и застав- 
ляла бы  на  минуту  замолчать  его  разсудокъ,  принуждала  бы  про- 
стить, хотя  на  время,  всѣ  недостатки  содержанія  и формы. 

Между  собственно  «колоритными»  созданіями  Гои,  особенно 
славятся  фрески  его  въ  маленькой  церкви  Санъ-Антоніо  де-ла- 
Флорида,  близъ  Мадрида.  И дѣйствительно,  какъ  фреска  въ  куполѣ: 
«св.  Антоній  воскрешаетъ  мертваго»,  изображающая  громадную 
толпу  народу,  такъ  и многочисленные  ангелы,  написанные  Гоей  на 
сводахъ,  чрезвычайно  пріятны  для  глаза  по  своему  веселому,  жи- 
вому, праздничному,  яркому  и немножко  пестрому  колориту;  но 
пріятность  эта  недолго  дѣйствуетъ  на  глазъ,  и уже  черезъ  нѣ- 
сколько мгновеній  зритель  остается  недоволенъ  и ангелами,  явно 
списанными  съ  красивыхъ,  элегантныхъ  дамъ  испанскаго  двора,  въ 
бальныхъ  костюмахъ,  и народной  толпой,  прикрашенной,  «облаго- 
роженной», прилизанной  и сильно  обезхарактеренной. 

Другія  религіозныя  картины  Гои:  «Преданіе  Іуды»,  «Причаще- 
ніе св.  Іосифа  Каласанса»,  «Св.  Францискъ  у постели  умирающаго», 
«Св.  Юстина  и Руфина»  и т.  д.,  банальны  и незначительны  въ  та- 
кой степени,  что  никакой  колоритъ,  хотя  бы  въ  десять  разъ  бо- 
лѣе изящный,  чѣмъ  тотъ,  что  у нихъ  въ  дѣйствительности  есть, 
не  придалъ  бы  уже  имъ  теперь  интереса  и значительности. 

Что  касается  портретовъ  Гои,  столько  расхваленныхъ  въ  преж- 
нее время  французскими  и испанскими  писателями,  то  они  насъ  нынче 
не  поражаютъ.  Характеристики  и психологіи,  т.-е.  всего  самаго 
важнаго  въ  портретѣ,  въ  нихъ  вовсе  нѣтъ;  позы  деревянны  и ис- 
куственны,  а группы  изъ  нѣсколькихъ  портретныхъ  фигуръ  (какъ 
наприм.  въ  прославленной  столькими  прежними  писателями  кар- 
тинѣ, изображающей  весь  испанскій  королевскій  домъ  конца  XVIII 
вѣка),  всегда  расположены  академично  и условно,  совершенно  на 
манеръ  всѣхъ  подобныхъ  же  картинъ,  столько  посредственныхъ, 
прошлаго  столѣтія.  Краски  Гои  въ  этихъ  портретахъ,  конечно,  до 
извѣстной  степени  изящны,  ласкаютъ  глазъ,  но  далеко  не  пред- 
ставляютъ собою  великаго  совершенства  правды  и силы.  Нѣтъ,  во 
всѣхъ  этихъ  портретахъ  не  только  далеко  нѣтъ  жизни,  истинно- 
сти и поразительной  натуральности  портретовъ  Веласкеса  и Рем- 
брандта, съ  которыми  ихъ  такъ  некстати  много  разъ  сравнивали, 
но  нѣтъ  даже  и несравненно  болѣе  скромныхъ  и умѣренныхъ  ка- 
чествъ эклектика  Рейнольдса,  современника  Гои. 

Многіе  хвалители  Гои  съ  энтузіазмомъ  указывали  на  быстроту, 
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съ  которою  онъ  писалъ  свои  картины  и портреты — иногда  въ  нѣ- 
сколько часовъ.  Они  при  этомъ  случаѣ  разсказываютъ,  что  онъ 
иной  разъ  писалъ  не  только  кистью,  но  и чѣмъ  ни  попало, — дере- 
вянной ложкой,  тряпкой,  палкой,  всѣмъ,  что  случайно  приходилось 
подъ  руку.  Въ  этомъ  часто  видѣли  доказательство  кипучей,  огнен- 
ной, необузданной  художественной  натуры.  Но  пора  уже  бросить 
этого  рода  дѣтскіе  доводы  въ  пользу  талантливости.  Зрителю 
очень  мало  дѣла  до  того,  скоро  или  тихо  писана  картина,  и чѣмъ 
именно,  кистью  или  тряпкой.  Все  дѣло  состоитъ  для  него  только 
въ  томъ,  чтобъ  картина  была  талантлива  и правдиво  выполняла 
свою  задачу.  Но  коль  скоро  именно  этого-то  и не  присутствуетъ 
въ  картинахъ  и портретахъ  Гои,  если  зритель  самъ  собою  не  за- 
мѣчаетъ въ  нихъ  ни  порыва,  ни  пламеннаго  огня,  то  къ  чему 
намъ  знать  пустѣйшіе  анекдоты  о томъ,  какъ  и чѣмъ  Гоя  ра- 
боталъ, да  еще  и восхищаться  ими? 

Нѣтъ,  ни  въ  картинахъ,  ни  въ  фрескахъ,  ни  въ  портретахъ 
Гои  нѣтъ  еще  настоящаго  Гои.  Повторяю:  еслибъ  онъ  ничего  не  сдѣ- 
лалъ на  своемъ  вѣку,  кромѣ  этихъ  картинъ,  фресокъ  и портретовъ, 
онъ  занялъ  бы,  конечно,  очень  еще  незавидное  мѣсто  въ  исторіи 
искуства.  Онъ  принадлежалъ  бы  только  къ  числу  очень  недур- 
ныхъ, отнюдь  не  безталантныхъ  художниковъ  своего  вѣка.  О немъ 
упоминали  бы,  не  безъ  симпатіи,  какъ  объ  одномъ  изъ  второсте- 
пенныхъ, довольно  многочисленныхъ  живописцевъ  прошлаго  сто- 
лѣтія. Но  онъ  пошелъ  выше  и дальше  этого.  Въ  его  натурѣ  и его 
произведеніяхъ  есть  нѣчто,  поднимающее  его  надъ  уровнемъ  не 
только  современныхъ  съ  нимъ  художниковъ,  но  многихъ,  даже 
большинства,  художниковъ  нашей  эпохи.  Онъ  есть  художникъ 
дѣйствительно  историческій  и національный. 

Неизвѣстный  авторъ  біографіи  Гои  въ  «Мейеровомъ  Конвер- 
саціонсъ-Лексиконѣ»  говоритъ:  «Счастье  Гои,  что  онъ  поѣхалъ  въ 
Италію  на  свой  счетъ,  а не  былъ  посланъ  туда,  и ни  съ  кого  и ни 
съ  чего  тамъ  не  копировалъ.  Если  бы  онъ  былъ  посланъ  отъ  на- 
чальства и выполнялъ  то,  что  требуется,  онъ,  можетъ  быть,  и да- 
леко бы  пошелъ,  да  никогда  не  сдѣлался  бы  авторомъ  «Капри- 
зовъ». Эти  слова — глубокая  правда.  Но  только  эта  правда  выка- 
залась лишь  тогда,  когда  Гоѣ  стукнуло  уже  50  лѣтъ;  до  этихъ 
поръ  его  самостоятельность,  его  истинный  характеръ  и натура  еще 
не  просіяли  во  всемъ  блескѣ,  онъ  все-таки  рисовалъ  и писалъ 
полуфальшивый  народъ,  посредственныхъ  ангеловъ,  притворныхъ 
святыхъ,  какъ  десятки,  можеть  быть,  сотни  его  сверстниковъ  и то- 


ФРАНЦИСКО  ГОЯ. 


391 


варищей.  Его  до  сихъ  поръ  слишкомъ  увлекала  самая  жизнь,  онъ 
слишкомъ  захваченъ  былъ  ея  наслажденіями  и сладкими  отравами, 
его  кипучая  натура  слишкомъ  била  черезъ  край  и все  еще  не  уго- 
монялась. Но  въ  началѣ  50-ти-лѣтняго  своего  возраста  Гоя  точно 
переродился.  Онъ  становится  вдругъ  какимъ-то  инымъ  чело- 
вѣкомъ. 

Гоѣ  словно  надоѣли  прежнія  платоническія,  почти  безцвѣтныя 
его  занятія  живописью.  Современная  жизнь  слишкомъ  больно  ко- 
лола его  въ  сердце,  и ему  показалось  слишкомъ  мало  и бѣдно 
раздѣлываться  со  всѣми  ея  невзгодами,  со  всѣми  ея  безобразіями, 
лишь  одними  острыми  или  ѣдкими  словцами,  произносимыми  во 
дворцахъ  и аристократическихъ  домахъ;  ему  стало  мало  одного 
празднаго  и безобиднаго  подтруниванія,  ему  стало  мало  одного  не- 
годованія въ  интимной  бесѣдѣ  съ  друзьями  и товарищами.  Онъ 
вспомнилъ,  что  у него  въ  рукахъ  есть  сила,  до  тѣхъ  поръ  празд- 
ная, — искуство,  и онъ  эту  силу  увелъ  прочь  отъ  прежнихъ  пу- 
стыхъ притворныхъ  или  безразличныхъ  задачъ  и поворотилъ  на 
то,  что  его  съ  утра  и до  вечера  жгло  и мучило.  Онъ  забро- 
силъ, и надолго,  куда-то  въ  уголъ,  кисти,  холсты  и краски,  схва- 
тилъ листъ  бумаги,  карандашъ,  мѣдную  доску,  свои  прежнія  гра- 
вировальныя иглы — и вдругъ  превратился  въ  настоящаго,  могучаго, 
полнаго  значенія  художника,  какимъ  его  родила  и давно  ростила 
природа.  У него  полились  изъ-подъ  карандаша  тѣ  сюжеты,  кото- 
рыми онъ  въ  самомъ  дѣлѣ  жилъ  и страдалъ.  Съ  этой  минуты, 
искуство  становится  для  него  тѣмъ,  чѣмъ  оно  всегда  бываетъ  у 
тѣхъ  художниковъ,  которымъ,  въ  самомъ  дѣлѣ,  есть  и нужно 
что-то  сказать:  могучимъ  и вдохновеннымъ  средствомъ  выраженія. 

Но  Гоѣ  невозможно  было,  такъ-таки  на  чистоту,  напрямикъ, 
рисовать  то,  что  ему  казалось  въ  современныхъ  порядкахъ  его 
отечества  мерзко,  низко,  нестерпимо.  У каждаго  тогда  подъ-бо- 
комъ, за  спиной,  вездѣ  за  угломъ,  была  «Святая  инквизиція»,  ко- 
торая спуску  не  давала,  и съ  которою  счеты  были  плохіе.  Вотъ 
Гоя  и прибѣгнулъ  къ  аллегоріямъ,  къ  иносказаніямъ,  всяческимъ 
намекамъ  и умышленнымъ  темнотамъ.  Издавая  въ  свѣтъ  первую 
тетрадь  своихъ  «Капризовъ»,  онъ  даже  написалъ  въ  предисловіи 
(впрочемъ  оставшемся  тогда  неизданнымъ  и уцѣлѣвшемъ  лишь  въ 
печатномъ  пробномъ  листкѣ),  что  онъ  «выбралъ  все  такіе  сюжеты, 
которые  даютъ  окказію  поднимать  на  смѣхъ  и клеймить  предраз- 
судки, обманы,  ипокритство,  увѣковѣченные  временемъ»,  но  громко 
заявилъ,  что  «ниодинъ  изъ  этихъ  рисунковъ  не  содержитъ  лич- 
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ной  сатиры,  потому  что  это  значило  бы  ошибаться  на  счетъ  цѣли 
искуства  и средствт,  влагаемыхъ  имъ  въ  руку  художника».  Далѣе 
Гоя  прибавляетъ  еще,  что  ниодно  лицо,  ниодна  фигура  не  ско- 
пированы у него  съ  натуры,  а изобрѣтены  воображеніемъ,  «а 
именно  благодаря  этому  художникъ  становится  создателемъ,  а не 
рабскимъ  копіистомъ»  (статья  Кардереры  въ  СагеПе  йез  Ьеаих-агіз, 
1863,  стр.  240).  Сверхъ  того,  Гоя  сдѣлалъ  подъ  рисунками  такія 
подписи,  которыя  указывали,  что  тутъ  рѣчь  идетъ  объ  общихъ 
человѣческихъ  недостаткахъ  и порокахъ,  а вовсе  не  о современ- 
ныхъ живыхъ  личностяхъ,  на  каждомъ  шагу  проявлявшихъ  свою 
ложь,  развратъ,  деспотизмъ  и презрѣніе  къ  человѣчеству.  Все  это 
было  очень  благоразумно  и осторожно,  и,  однакоже,  безъ  заступ- 
ничества самого  короля,  добродушнаго  и малопонятливаго,  про- 
должавшаго видѣть  въ  Гоѣ  милаго,  веселаго,  ни  о чемъ  серьезно 
недумающаго  собесѣдника,  художникъ  тяжко  поплатился  бы  за  свои 
«капризы».  Но  этого  не  случилось.  «Капризы»  остались  въ  общемъ 
обращеніи;  они  достигли  туда,  куда  должны  были  достигать,  въ 
сердце  и умъ  народный,  они  сдѣлали  свое  дѣло.  «Гоя  принадле- 
житъ къ  семейству  Вольтеровъ,  Дидро  и Даламберовъ,  говоритъ 
Иріарте...  Пока  во  Франціи  происходилъ  великій  переворотъ  конца 
XVIII  вѣка,  живописецъ  Гоя,  первый  въ  Испаніи,  нанесъ  ударъ  об- 
скурантизму, протянулъ  руку  тогдашнимъ  могучимъ  мыслителямъ 
и продолжалъ  ихъ  дѣло.  Онъ  первый  напалъ  въ  своемъ  отечествѣ 
на  инквизицію  и сталъ  требовать  свободы  мысли»... 

Полстолѣтія  тому  назадъ,  когда  впервые  пошла  въ  Европѣ 
рѣчь  о Гоѣ,  почти  ровно  ничего  не  было  извѣстно  о настоящемъ 
смыслѣ  картинокъ,  входящихъ  въ  составъ  «Капризовъ»  Гои.  Ко- 
нечно, многіе  подозрѣвали,  что  тутъ  что-то  да  кроется;  однако 
никто  не  могъ  хорошенько  разобрать,  къ  чему  именно  это  отно- 
сится и что  именно  означаетъ.  Ныньче  разгадка  есть  на  лицо:  біо- 
графъ и критикъ  Гои,  французъ  Лефоръ,  добылъ,  послѣ  дол- 
гихъ поисковъ  въ  Испаніи,  двѣ  современныя  Гоѣ  рукописныя  те- 
традки, гдѣ  точно  и подробно  разсказывается  истинное  содержа- 
ніе каждой  картинки,  съ  поименованіемъ  всѣхъ  дѣйствующихъ 
лицъ  и событій.  Никакое  сомнѣніе  долѣе  уже  невозможно.  Те- 
перь оказывается,  что  нѣтъ  въ  «Капризахъ»  ничего  отвлеченнаго, 
общеидейнаго,  наставительно-моральнаго  и разсудочнаго.  Все  от- 
носится прямо  и непосредственно  къ  современнымъ  событіямъ 
эпохи.  Что  совершалось  при  дворѣ  и въ  народѣ,  въ  средѣ  инкви- 
зиціи и на  площадяхъ,  въ  тюрьмѣ,  въ  барскихъ  палатахъ,  или  въ 
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кельяхъ,  людьми  въ  рясахъ,  въ  бархатныхъ  кафтанахъ,  или  въ  лох- 
мотьяхъ, — все  это  изображено  въ  мастерскихъ  фигурахъ  и груп- 
пахъ у Гои. 

«Пословицы» — собраніе  рисунковъ  Гои,  служащихъ  продолже- 
ніемъ «Капризамъ».  Одна  изъ  лучшихъ  и значительнѣйшихъ  кар- 
тинокъ изъ  «Пословицъ»  воспроизведена  въ  первомъ  рисункѣ,  прило- 
женномъ къ  настоящей  статьѣ.  Эта  картинка  есть  № 3 сюиты,  и, 
по  мнѣнію  Лефора  (Ггапсізсо  Соуа,  стр.  83),  «есть  какъ  бы  про- 
рочество Карлу  IV  и всему  его  двору,  вскорѣ  потомъ  дѣйстви- 
тельно осуществившееся:  всѣ  они,  слушая  какого-то  мрачнаго  левита, 
сидятъ  на  засохшей  вѣткѣ  дерева,  надъ  пропастью». 

Одно  только  досадно:  зачѣмъ  въ  обѣихъ  коллекціяхъ  такъ 
много  аллегорій  и иносказаній,  зачѣмъ  такъ  много  ословъ,  засѣдаю- 
щихъ передъ  генеалогическими  книгами  или  ѣдущихъ  верхомъ  на 
несчастныхъ  мужикахъ,  такъ  много  обезьянъ,  продѣлывающихъ 
штуки  надъ  цѣлой  толпой  олуховъ,  или  стригущихъ  другъ  другу 
когти,  такъ  много  медвѣдей,  козловъ,  барановъ  и овецъ,  такъ 
много  совъ,  проповѣдующихъ  передъ  монахами,  попами  и темнымъ 
людомъ,  такъ  много  нетопырей, — все  это  вмѣсто  живыхъ  людей,  ко- 
торые должны  были  бы  тутъ  быть  изображены;  наконецъ  такъ 
много  фантастическихъ,  сверхъестественныхъ  фигуръ,  вѣдьмъ,  кры- 
латыхъ уродовъ  и чудовищъ  и всякой  небывальщины?  Но  что  дѣ- 
лать? Обстоятельства  того  требовали,  и Гоѣ  безъ  всего  этого  алле- 
горическаго хлама  нельзя  было  обойдтись. 

Однакоже,  не  изъ  однѣхъ  аллегорій  и звѣрей  состоятъ  «Капризы» 
и «Пословицы».  На  ихъ  страницахъ  являются  цѣлыя  сотни  дѣйстви- 
тельныхъ испанцевъ  и испанокъ  изъ  всѣхъ  сословій:  аристократовъ, 
монаховъ,  увядшихъ,  но  молодящихся  старухъ-графинь,  лихихъ  фран- 
товъ, нахальныхъ  кокотокъ  изъ  всякаго  сорта,  снизу  и до  верху 
невѣжественныхъ  поповъ,  злыхъ  давителей  и гасителей  всякаго  рода, 
несчастныхъ  забитыхъ  мужиковъ  и мужичекъ,  доведенныхъ  до 
идіотизма  духовенствомъ,  придворныхъ  фаворитовъ  и т.  д.  Прямо, 
съ  і-й  же  страницы  «Капризовъ»,  начинаются  у Гои  лица  и сцены 
дѣйствительной,  настоящей,  невымышленной  Испаніи.  Первая  кар- 
тинка называется:  «Онѣ  говорятъ  «да»  и подаютъ  руку  первому, 
кто  подойдетъ»  и изображаетъ  красивую,  изящно  сложенную  мо- 
лодую женщину,  съ  полуоткрытою  грудью,  но  въ  маскѣ;  у нея 
одна  рука  завязана  назадъ,  а другую  она  ласково  подаетъ  ка- 
кому-то безобразному  старому  уроду.  Изъ  среды  народа,  являю- 
щагося въ  фонѣ,  одни  спятъ  и ничего  не  видятъ,  другіе  вопятъ 
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и свищутъ;  позади  молодыхъ,  двѣ  отвратительныя  старухи  радуются 
и умиленно  складываютъ  руки.  Лефоръ,  на  основаніи  своихъ  доку- 
ментовъ, говоритъ,  что  эта  картинка  изображаетъ  бракъ  короля  Карла 
IV  съ  Маріей-Луизой.  Далѣе  слѣдуютъ  сатиры  на  безобразное 
воспитаніе  испанскихъ  королевскихъ  дѣтей.  Мать  пугаетъ  ихъ  бу- 
кой, и они  съ  плачемъ  прячутся  къ  ней  въ  юбку.  Въ  манускрипт- 
номъ  текстѣ  Гоя  говоритъ:  «Пагубное  злоупотребленіе!  Во  время 
самаго  перваго  же  воспитанія  пріучаютъ  ребенка  бояться  буки 
больше  чѣмъ  роднаго  отца,  трусить  того,  чего  вовсе  нѣтъ».  № 4: 
«Старый  испорченный  ребенокъ»  (придворный  лакей  съ  усиліемъ 
тянетъ  на  помочахъ  стараго  человѣка,  одѣтаго  въ  ребячье  платье, 
туда,  куда  тотъ  не  хочетъ,  и упирается,  засунувъ  пальцы  себѣ  въ 
ротъ);  эту  картинку  Лефоръ  объясняетъ  тѣмъ,  что  это — каррика- 
тура  на  Карла  IV.  Далѣе  слѣдуетъ  цѣлая  масса  картинокъ,  содер- 
жащихъ сатиру  на  нравы  и похожденія  (даже  иногда  уличныя) 
королевы  Маріи-Луизы,  на  ея  любимца  принца  Мира,  на  безумное 
и безтолковое  воспитаніе  инфантовъ,  и т.  д.  Къ  числу  самыхъ 
ѣдкихъ,  но  вмѣстѣ  и характерныхъ  сатиръ,  относится  № 1 1 , 
гдѣ  представлено  нѣсколько  злыхъ,  безумныхъ  и нахальныхъ  цы- 
ганъ, въ  испанскихъ  костюмахъ,  сидящихъ  гдѣ-то  въ  пустырѣ,  и 
совѣщающихся,  точа  тутъ  же  ножи  и готовя  веревки,  какъ  имъ 
лучше  грабить  и укокошивать:  по  объясненію  рукописи  Лефора, 
подъ  видомъ  этихъ  негодяевъ  разумѣются  разные  члены  тогдаш- 
няго испанскаго  правительства.  № 35  изображаетъ  красивую  моло- 
дую женщину,  въ  изящномъ  испанскомъ  нарядѣ,  ловко  брѣющую 
какого-то  испанца,  покорно  поджавшаго  подъ  себя  ноги  и съ 
наивною  любовью  взглядывающаго  на  нее.  Гоя  прибавляетъ  въ 
текстѣ:  «Вольно  же  ему  было  довѣряться  такому  цирюльнику». 
Этотъ  молодой  человѣкъ— сама  Испанія  конца  XVIII  вѣка.  Это 
все  — уже  не  фантазіи,  не  символитика.  Это  живая  современная  дѣй- 
ствительность Гои. 

Но,  какъ  ни  хороши,  какъ  ни  изящны,  какъ  ни  важны  по  со- 
держанію «Капризы»  Гои,  но  его  «Бѣдствія  войны»  еще  выше, 
изящнѣе  по  формѣ,  еще  глубже  по  содержанію  и могучѣе  по  вы- 
раженію. Это — совершеннѣйшее  и талантливѣйшее  созданіе  Гои. 
1 утъ  уже  окончательно  нѣтъ  ни  аллегорій,  ни  фантазій,  ни  симво- 
лическихъ звѣрей  и фигуръ.  Тутъ — все  только  живые  люди. 

Правда,  здѣсь  въ  художественномъ  отношеніи  все  есть  еще  у 
I ои  одинъ  существенный  недостатокъ,  остатокъ  прежнихъ  привы- 
чекъ: отсутствіе  реальныхъ  фоновъ.  Очень  часто,  та  или  другая 
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сцена  Г он,  поразительная  по  силѣ  и выраженію,  происходитъ  неиз- 
вѣстно гдѣ:  на  улицѣ,  внутри  дома,  въ  полѣ,  гдѣ  угодно, —никто  этого 
не  пойметъ.  Ничего  въ  картинкѣ  не  обозначено.  Гоя,  особливо  въ 
первый  періодъ  своей  художественной  дѣятельности,  Богъ  знаетъ 
почему,  часто  пренебрегалъ  этимъ  и довольствовался  тѣмъ,  что  на- 
полнялъ свой  фонъ  какими-то  неопредѣленными  штрихами  и ту- 
шевкой. Нашлись  энтузіастные  хвалители,  которые  даже  и это  по- 
ставляли Гоѣ  въ  заслугу:  такъ  наприм.  французскій  риторъ  Тео- 
филь Готье  говоритъ:  «Фонъ  не  существуетъ  у Гои;  подобно  Ми- 
кель-Анджело,  онъ  вполнѣ  презираетъ  внѣшнюю  природу  и бе- 
ретъ изъ  нея  въ  обрѣзъ  только  то,  что  ему  нужно  для  того,  чтобы 
поставить  или  посадить  свою  фигуру,  и все-таки  много  ихъ  остается 
у него  на  облакахъ.  Отъ  времени  до  времени,  край  стѣны,  перерѣ- 
занный глубокою  тѣнью,  темная  аркада  тюрьмы,  едва  обозначенные 
кусты — вотъ  и все».  Какая  странность!  Ставить  порокъ,  недочетъ, 
въ  заслугу!  Точно  будто  примѣръ  Микель-Анджело,  идеалиста  XVI 
вѣка,  можетъ  годиться  или  служить  защитой  реалисту  XIX  вѣка! 
Точно  будто  вѣчно  надобно  слѣдовать  стариннымъ  примѣрамъ, 
подражать  «классикамъ»,  или  опираться  на  нихъ!  По  счастью, 
это  въ  отношеніи  къ  Гоѣ  неправда.  Конечно,  въ  молодые  годы, 
этотъ  недочетъ,  отсутствіе  фоновъ,  существовалъ  у него,  но 
и тогда  только  до  извѣстной  степени.  Позже  онъ  все  болѣе  и 
болѣе  у него  исчезалъ,  и въ  «Бѣдствіяхъ  войны»  исчезъ  почти 
вовсе;  почти  болѣе  не  встрѣчаешь  сценъ  безъ  настоящаго  и пол- 
наго обозначенія  мѣстности,  что  такъ  всегда  нужно  для  нынѣш- 
няго реалиста. 

Но,  оставляя  въ  сторонѣ  этотъ  недостатокъ,  или  то,  что  отъ 
него  еще  уцѣлѣло  въ  послѣдніе,  самые  зрѣлые  годы  у Гои,  по- 
смотрите, какъ  великолѣпны,  какъ  зрѣлы  всѣ  картинки  послѣдней 
и лучшей  сюиты  гравюръ  Гои:  «Бѣдствія  войны». 

Ничто  не  можетъ  сравниться  съ  трагичностью  изображенныхъ 
здѣсь  сценъ,  но  ничто  не  можетъ  также  превзойдти  и силу,  техни- 
ческое мастерство,  энергію  и ужасъ  впечатлѣнія  въ  этихъ  карти- 
нахъ. Гоѣ  было  болѣе  6о  лѣтъ,  когда  онъ  принялся  ихъ  рисовать; 
но  пылъ  гнѣва,  ярости,  негодованія  былъ  такъ  могучъ  въ  этомъ 
старомъ  человѣкѣ,  ходилъ  у него  въ  груди  такими  великанскими 
волнами,  что  ушли  на  далекій  планъ  годы  Гои,  и о нихъ  никто 
уже  никогда  не  вспомнитъ.  На  одной  изъ  картинокъ  Гоя  подпи- 
сано: «Я  самъ  это  видѣлъ»  (№  44).  Но  если  бы  онъ  этого  и не 
подписывалъ,  всѣ  бы  и такъ  сами  догадались.  Раньше  Гои  никто 
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не  пробовалъ  такъ  смѣло,  такъ  дерзко-правдиво  нарисовать,  какъ 
происходятъ  нашествія  одного  народа  на  другой,  какъ  совер- 
шаются эти  безумныя,  свирѣпыя  варварства,  какъ  люди  становятся 
мерзкими  звѣрями,  и какъ  далеко  отъ  сырой  правды  до  тѣхъ  лож- 
ныхъ и красивыхъ  реляцій,  въ  печати  и на  холстѣ,  которыя  по- 
томъ однѣ  остаются  въ  исторіи.  Иногда  сравнивали  Гою  съ  фран- 
цузомъ Калло,  и «Бѣдствія  войны»  Гои  съ  «Бѣдствіями  и несча- 
стіями войны  (Без  піізегез  еі  таІЬеигз  <іе  Іа  §иегге)  Калло.  Это — 
полнѣйшее  заблужденіе.  Калло  былъ  талантливый,  оригинальный 
художникъ;  его  стоитъ  въ  наше  время  и знать  и помнить,  его  не- 
обходимо изучать,  и я надѣюсь  представить,  однажды,  нашей  публикѣ 
этюдъ  о немъ.  Но  Калло, — это  совершенно  иная  натура,  чѣмъ  Гоя. 
Онъ  какъ-то  добродушно,  мило  и спокойно  смотритъ  на  всѣ  ве- 
личайшія несчастія,  варварства  и лютости,  и изображаетъ  ихъ  съ 
такою  же  мирною  и невозмутимою  изящностью,  съ  размѣреннымъ 
мастерствомъ,  какъ  всякія  другія  событія  жизни.  Что  звѣрское 
сраженіе,  что  ярмарка,  что  веселая  пляска  цыганъ,  что  вѣшанье 
людей  на  висѣлицахъ, — все  это  у него  одинаково  равнодушно  бы- 
ваетъ представлено  со  стороны  курьезности  этнографической,  со 
стороны  интереса  для  прохожаго,  посторонняго  зрителя.  Какая 
разница  Гоя!  Этотъ  кипитъ  и пылаетъ  въ  своихъ  картинахъ;  онъ 
полонъ  злобы,  негодованія  на  совершающееся  зло,  на  его  безна- 
казанность, на  его  привычность  для  его  заправителей  и жертвъ, 
для  его  капельмейстеровъ,  хористовъ  и для  кроткой  публики.  Послѣ 
Гои  былъ  только  одинъ  художникъ  въ  Европѣ,  который  поду- 
малъ и почувствовалъ  то-же,  что  и Гоя  на  счетъ  войны:  это — нашъ 
Верещагинъ.  Обоимъ  имъ  не  приходило  въ  голову  рисовать 
самыя  сраженія.  Это  они  предоставляли  счастливымъ,  всегда  взы- 
сканнымъ почтеніемъ  «баталистамъ».  Тѣ  пусть  пишутъ  самыми 
яркими  и лживыми  своими  красками  торжества  побѣдъ,  ли- 
тавры и трубы,  сіяющія  счастливыя  лица  и блестящія  дѣла. 
Гоя  и Верещагинъ,  вмѣсто  того,  взяли  себѣ  въ  удѣлъ  человѣка, 
погнаннаго  отъ  ежедневныхъ  житейскихъ  своихъ  занятій  на 
войну,  скоро  тамъ  одичавшаго  и освирѣпѣвшаго,  и совершающаго 
уже  потомъ  величайшія  беззаконія,  или  терпящаго  величайшія 
страданія.  Въ  иныхъ  картинахъ  своихъ,  Верещагинъ  (никогда  не 
видавшій  гравюръ  Гои)  сходится  съ  I оей.  Такъ  наприм.  знамени- 
тая картина  Верещагина  изъ  послѣдней  болгарской  войны,  гдѣ 
изображены  турки,  сдирающіе  платье  съ  русскихъ  убитыхъ  и на- 
тягивающіе ихъ  со  смѣхомъ  на  себя, — настоящій  репсіаш  къ  кар- 
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тинкѣ  Гои  № 1 6,  гдѣ  французскіе  солдаты  Наполеона  1 съ  хохо- 
томъ обдираютъ  убитыхъ  въ  бою  испанцевъ;  внизу — подпись:  «5е 
аргоѵесЬап»  (припасаютъ  себѣ).  Точно  также,  нѣкоторыя  турке- 
станскія картины  Верещагина,  гдѣ  изображены  русскіе  солдаты, 
преспокойно  лежащіе  или  сидящіе  среди  непріятельскихъ  труповъ 
и покуривающіе  трубочки  — истинный  репйат  къ  картинкѣ  Гои 
№36,  подъ  названіемъ:  «Ташросо»  («Тоже»),  гдѣ  французскій 
солдатъ,  въ  мѣховой  шапкѣ,  сидитъ  на  камушкѣ  передъ  повѣшен- 
ными испанцами,  и одному  изъ  нихъ  глядитъ  въ  лицо,  спокойно 
облокотившись  на  руку.  (Обѣ  эти  картинки  Гои  воспроизведены 
у насъ).  Чтобъ  объяснить  эту  подпись  подъ  картинкой:  «Ташросо» 
(Тоже),  надо  сказать,  что  предыдущая  картинка,  № 35,  изобра- 
жаетъ нѣсколько  испанцевъ,  съ  крестами  на  шапкахъ  (знакъ  свя- 
щенной, національной  войны),  которыхъ  французы  задавили  же- 
лѣзными ошейниками  у столбовъ:  эта'  казнь  у испанцевъ  равняется 
обще-европейской  висѣлицѣ.  У всѣхъ  этихъ  задавленныхъ  испан- 
цевъ по  кресту  въ  рукахъ — напутствіе  покорныхъ  патеровъ;  внизу, 
подъ  эшафотомъ,  Гоя  подписалъ:  «N0  $е  риесіе  заЬег  рог  дие» 
(нельзя  знать  за  что).  И вотъ,  за  этой  картинкой  слѣдуетъ  наща, 
№ 36,  съ  повѣшеннымъ  на  деревѣ  испанцемъ,  на  котораго  совер- 
шенно а 5оп  аізе  и съ  удовольствіемъ  поглядываетъ  французскій 
солдатъ;  Гоя  и подписываетъ  внизу:  «Ташросо»  (т.-е.  и про  этого 
неизвѣстно  — за  что).  Къ  числу  капитальнѣшйхъ  картинокъ  Гои  при- 
надлежитъ еще  въ  этомъ  собраніи  № 12,  гдѣ  представлена  груда 
тѣлъ,  людей  мертвыхъ,  умирающихъ,  исковерканныхъ,  шатающихся 
въ  послѣдней  агоніи,  мечущихъ  ртомъ  потоки  крови.  Внизу  под- 
пись Гои:  «Рага  езо  раЬеіз  пасіеіо»  (И  для  этого-то  вы  роди- 
лись!) Не  это  ли  еще  картина  и подпись,  совершенно  въ  Вереща- 
гинскомъ родѣ?  Множество  другихъ  подобныхъ  же  параллелей  и 
сходствъ  можно  было  бы  указать  у Гои  съ  Верещагинымъ.  Только 
чего  нѣтъ  у Верещагина  — это  негодованія  и ярости  возставшаго 
народа,  геройства  и отчаянной  самозащиты  женщинъ,  всей  силы 
поднявшагося  народа.  А именно  картины  съ  подобнымъ  содержа- 
ніемъ принадлежитъ  къ  числу  капитальнѣйшихъ  и многочислен- 
нѣйшихъ у Гои  въ  «Бѣдствіяхъ  Войны».  Женщины,  стрѣляющія 
изъ  пушекъ,  взобравшись  въ  энтузіастномъ  порывѣ  поверхъ  груды 
труповъ  (№  7);  женщины,  съ  остервененіемъ  отбивающіяся  ножами 
отъ  французскихъ  солдатъ  (№  9);  мужики  и бабы,  вилами  и пал- 
ками раздѣлывающіеся  съ  французами  (№  28);  они-же,  за  ноги 
волочащіе  убитыхъ  враговъ  (№  29);  крестьяне,  хоронящіе  своихъ 
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(№  18);  отбѣгающіе  со  всѣмъ  своимъ  добромъ  отъ  свирѣпыхъ 
разбойниковъ-французовъ  (№  45);  женщины  изъ  простонародья, 
помогающія  раненнымъ  и изувѣченнымъ  (№  49);  зарѣзанныя  жен- 
щины, уносимыя  крестьянами  (№  30),  и множество  другихъ  въ 
томъ-же  родѣ — очень  часты  у Гои  и вовсе  не  встрѣчаются  у 
Верещагина.  Но,  что  замѣчательно,  оба  они,  Гоя  и Верещагинъ, 
съ  одинакимъ  чувствомъ  жалости  и соболѣзнованія  относи- 
лись къ  обѣимъ  сторонамъ,  къ  своей  и чужой.  Варварства  и 
безумства  своихъ  казались  имъ  обоимъ  столько  же  дикими  и от- 
вратительными, какъ  варварства,  одичалость  и безумства  враговъ,  и 
съ  этою  мыслью  они  оба  рисовали  и писали  свои  великія  произве- 
нія.  За  то  никакое  потомство  никогда  не  забудетъ  ихъ. 

И вотъ  съ  этой-то  стороны  правды,  естественности,  глубокой 
мысли,  горячаго  чувства,  національности  и историчности,  Гоя  есть, 
на  мои  глаза,  лучшій  и высшій  художникъ  конца  XVIII  и начала 
XIX  вѣка.  Поэтому-то  мнѣ  давно  хотѣлось  разсказать  нашей  пуб- 
ликѣ его  біографію,  указать  его  направленіе. 

Какъ  смѣшны  и жалки  доктринеры  и педанты,  подобные  Люкке^ 
которые  пробуютъ  увѣрятъ,  что  «каррикатуры»  Гои — еще  не  на- 
стоящее искуство!  Имъ  отъ  искуства  все  только  тотъ  праздный, 
идеальный  хламъ  нуженъ,  которымъ  всего  болѣе  загромождены  всѣ 
музеи.  Имъ  надо,  чтобы  душа  и жизнь  молчали  въ  искуствѣ. 

В.  Стасовъ. 


{Императрица  {Марія  {Ѳеодоровна, 


КАКЪ  ХУДОЖНИЦА  И ЛЮБИТЕЛЬНИЦА  ИСКУСТВЪ. 
Статья  Д.  Ѳ.  Кобеко. 


I. 

ъ изданномъ  мною  изслѣдованіи:  «Цесаревичъ  Павелъ 
Петровичъ»  *),  я представилъ  опытъ  обозрѣнія  жизни 
и дѣятельности  цесаревича  и великаго  князя  Павла 
Петровича  до  вступленія  его  въ  1796  году  на  пре- 
столъ. 

Въ  этотъ  періодъ  своей  жизни,  цесаревичъ  не  при- 
нималъ участія  въ  дѣлахъ  государственныхъ  и боль- 
шую часть  времени  проводилъ,  вмѣстѣ  съ  супругою, 
великою  княгинею  Маріею  Ѳеодоровною,  не  въ  Пе- 
тербургѣ, а въ  загородныхъ  своихъ  дворцахъ,  Каменно- 
островскомъ, Павловскомъ  и Гатчинскомъ. 

Первый  изъ  этихъ  дворцовъ  начатъ  былъ  постройкою  въ  1765  г., 
по  проекту  архитектора  Баженова;  второй  воздвигнутъ,  по  распо- 
ряженію самого  цесаревича,  на  землѣ,  пожалованной  ему  импера- 
трицею Екатериною  въ  1777  году,  а третій,  сооруженный  архи- 


')  Цесаревичъ  Павелъ  Петровичъ  (1754 — 1796),  историческое  изслѣдованіе.  Изданіе  2-ое  до- 
полненное. Снб.  1883,  8°,  стр.  434,  съ  портретами. 
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текторомъ  Ринальди  для  князя  Г.  Г.  Орлова  и купленный  импе- 
ратрицею у его  наслѣдниковъ,  подаренъ  былъ  цесаревичу  ь-го 
августа  1783  года. 

По  свидѣтельству  французскаго  посланника  графа  Сегюра,  по- 
стоянно, за  исключеніемъ  торжественныхъ  дней,  кругъ  цесаревича 
и его  супруги,  хотя  и довольно  многочисленный,  походилъ  болѣе 
на  частное  общество,  чѣмъ  на  этикетный  дворъ,  особенно, 
когда  они  жили  на  дачѣ;  никогда  семейство  частнаго  лица  не  при- 
нимало своихъ  гостей  съ  большею,  чѣмъ  они,  любезностью,  про- 
стотою и непринужденностью:  обѣды,  балы,  спектакли  и праздники 
отличались  благородствомъ,  достоинствомъ  и вкусомъ. 

Дѣйствительно,  какъ  Павелъ  Петровичъ,  такъ  и Марія  Ѳеодо- 
ровна, обладали  артистическимъ  вкусомъ  и образованіемъ. 

Съ  дѣтства,  цесаревичъ  питалъ  любовь  и уваженіе  къ  искуству. 
Еще  одиннадцатилѣтнимъ  отрокомъ  получивъ  свѣдѣніе  о преобра- 
зованіи, по  новому  уставу,  Академіи  художествъ,  онъ  прислалъ 
въ  нее  одинъ  изъ  своихъ  рисунковъ,  при  слѣдующемъ  письмѣ: 

«Почтенная  Академія  художествъ!  Привилегія,  всемилостивѣйше 
данная  вамъ  отъ  матери  моей,  государыни,  присвоять  вашему  кор- 
пусу любителей  художествъ,  возбудила  во  мнѣ  желаніе  распро- 
странить мою  любовь,  охоту  и почитаніе  къ  художествамъ,  пред- 
ставя себя  быть  сочленомъ  вашимъ.  Примите  здѣсь,  въ  знакъ  особ- 
ливаго моего  уваженія  къ  полезнымъ  трудамъ  вашимъ,  опытъ  на- 
чальныхъ моихъ  въ  томъ  упражненій  и увѣрьтесь  симъ  залогомъ, 
что  я при  продолженіи  оныхъ  всегда  буду  доброжелательнымъ  *). 

Вслѣдствіе  этого,  Академія,  25-го  іюня  1765  г.,  избрала  цеса- 
ревича въ  свои  почетные  любители  художествъ,  постановивъ  хранить 
присланный  имъ  рисунокъ *  2).  Зародившаяся  такимъ  образомъ  въ 
дѣтствѣ  любовь  къ  живописи  сохранилась  у Павла  Петровича  на 
всю  жизнь.  Живописецъ  Казанова  свидѣтельствуетъ,  что  онъ  былъ 
любителемъ  и знатокомъ  гравюръ  3).  Коммисіонеромъ  его  по  пріоб- 
рѣтенію эстамповъ  былъ  извѣстный  граверъ  Билль  (Р.  С.  \Ѵі11е), 
котораго  Павелъ  Петровичъ  узналъ  въ  бытность  свою  въ  Парижѣ 
въ  1782  году,  и который  посвятилъ  Маріи  Ѳеодоровнѣ  исполнен- 
ную имъ  гравюру:  «ѣея  яоіпя  таіегпеія»  4).  Принадлежавшее  цеса- 

*))  С.-Петербургскія  Вѣдомости  1765  г.  № 8. 

а)  Петровъ,  Матеріалы  для  исторіи  И.  А.  X.  Спб.  1864,  т.  I,  стр.  ш.  Записки  Порошина, 
подъ  8 іюля  1765  г.  О посѣщеніи  Павломъ  Петровичемъ  Академіи  см.  въ  тѣхъ  же  Запискахъ 
подъ  2і  сентября  1765  г. 

3)  Баронъ  Бюлеръ,  Черты  изъ  жизни  князя  Потемкина.  Древ,  и Нов.  Россія  1875.  № 12,  стр.  341. 

*)  Мепюігев  еі  ]оигпа!  сіе  ѴѴіІІе.  Рагі$  1857,  т.  II,  стр.  162  и др. 
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ревичу  собраніе  эстамповъ  было  такъ  значительно  и цѣнно,  что 
въ  духовномъ  завѣщаніи,  составленномъ  имъ  въ  1 788  г.,  онъ  счелъ 
достойнымъ  передать  его  императрицѣ  Екатеринѣ  1). 

Едва  ли  не  болѣе,  чѣмъ  къ  живописи,  Павелъ  Петровичъ  про- 
являлъ склонность  къ  архитектурѣ.  Во  время  его  путешествія  за 
границу  въ  1781  — 1782  гг.,  императоръ  Іосифъ  II  замѣтилъ,  что 
онъ  любитъ  разсматривать  и изучать  планы  тѣхъ  дворцовъ, 
въ  которыхъ  останавливается  2).  Въ  бытность  свою  тогда  же  въ 
Парижѣ,  цесаревичъ  посѣщалъ  дома  нѣкоторыхъ  частныхъ  лицъ, 
собственно  съ  цѣлью  осмотрѣть  ихъ  устройство  и убранство  3). 
Для  своей  библіотеки  выписывалъ  онъ  изъ-за  границы  планы  и 
фасады  дворцовъ  и принадлежавшихъ  частнымъ  лицамъ  домовъ, 
замѣчательныхъ  по  богатству  или  вкусу  4).  Французскій  архитек- 
торъ Леду  (ѣесіоих)  составлялъ,  спеціально  для  него,  архитектур- 
ные чертежи  и рисунки  5).  Наконецъ,  извѣстно,  что  цесаревичъ 
любилъ  воздвигать  постройки,  и расходы  его  на  этотъ  предметъ 
навлекли  на  него,  однажды,  неудовольствіе  императрицы  Екате- 
рины, нашедшей,  что  онъ  (смотаетъ,  строитъ  такія  безпрестанно 
зданія,  въ  которыхъ  нужды  нѣтъ»  6). 

Великая  княгиня  Марія  Ѳеодоровна  отличалась  замѣчательнымъ 
художественнымъ  талантомъ:  она  рисовала  на  бумагѣ,  стеклѣ  и 
фарфорѣ,  занималась  медальернымъ  искуствомъ,  рѣзала  на  твер- 
дыхъ камняхъ  и на  кости,  лѣпила  изъ  воску,  работала  на  токар- 
номъ станкѣ.  Многія  изъ  сохранившихся  ея  произведеній  свидѣ- 
тельствуютъ о несомнѣнной  ея  даровитости,  и имя  ея  должно  за- 
нять непослѣднее  мѣсто  въ  спискѣ  русскихъ  художниковъ-люби- 
телей  7).  Руководителями  ея  были:  въ  лѣпленіи  и рѣзьбѣ  — Лебе- 
рехтъ,  а въ  живописи — Віолье. 

Любимое  упражненіе  Маріи  Ѳеодоровны,  говоритъ  въ  своихъ 
воспоминаніяхъ  князь  Ѳ.  Н.  Голицынъ,  было  гравировать  на  кам- 


')  Семевскій,  Матеріалы  для  русской  исторіи  ХѴІІІ|вѣка.  Вѣстникъ  Европы  1867  г.  № 3,  стр.  312. 

3)  Записка  Іосифа  II  къ  герцогу  Леопольду  Тосканскому.  АгпеіЬ,  Іозеріі  И ипсі  Ьеороісі  ѵоп 
Тозсапа,  ДѴіеп.  1872,  ч.  I,  стр.  336. 

3)  Метоігез  сіе  Іа  Ьагоппе  сі’ОЬегкігсЬ.  Рагіз  1853,  подъ  5 и 14  іюня  1782. 

4)  Письмо  песаревича  къ  К.  И.  Сакену  отъ  2 6 апрѣля  1780.  С.  И.  Р.  И.  О.,  т.  XX,  стр.  421- 
письмо  В.  П.  Кочубея  къ  графу  С.  Р.  Воронцову  отъ  24  августа  1793  г.  Архивъ  кн.  Воронцова, 
кн.  XVIII  стр.  44. 

5)  Имъ  доставленъ  былъ  альбомъ  рисунковъ,  въ  количествѣ  273  листовъ.  Метоігез  сіе 
Р.  \Ѵі11е,  II,  199. 

6)  Записки  Державина  въ  его  сочиненіяхъ,  изд.  Гротомъ.  Спб.  1871,  т.  VI,  стр.  152. 

7)  Наглеръ  помѣстилъ  ея  имя  въ  словарѣ  художниковъ  (VIII,  324)  съ  краткою  замѣткою. 
Ср.  Ріогіііо,  Кіеіпе  ЗсЬгіііеп  I,  82. 
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няхъ,  и она  «до  большаго  совершенства  изволила  достигнуть  въ 
семъ  искуствѣ»  *).  Говоря  о работахъ  ея  въ  томъ  же  родѣ,  другой 
свидѣтель,  ея  библіотекарь  и секретарь,  Лафермьеръ,  разсказы- 
ваетъ, что  Марія  Ѳеодоровна  дѣлала  первоначально  съ  натуры,  или 
съ  хорошаго  портрета,  образецъ  медальона  изъ  воску  и затѣмъ 
исполняла  его  на  камнѣ,  употребляя  для  этого  превосходные  си- 
бирскіе твердые  камни  разныхъ  слоевъ.  При  этой  работѣ  она  не 
пользовалась  ничьею  помощью.  Когда  же  она  только  еще  моделиро- 
вала портретъ,  то  выслушивала  совѣты  своего  учителя,  Леберехта, 
и присутствовавшихъ  лицъ  и руководствовалась  этими  совѣтами, 
если  признавала  ихъ  правильными;  но  когда  обработывала  уже  са- 
мый камень  на  станкѣ,  то  учитель  не  смѣлъ  приложить  къ  этому 
дѣлу  свою  руку,  и вся  его  обязанность  заключалась  лишь  въ  по- 
дачѣ ей  нужныхъ  инструментовъ  2). 

Было  бы  въ  высшей  степени  интересно  привести  въ  извѣстность 
художественныя  произведенія  Маріи  Ѳеодоровны,  изъ  которыхъ  я 
могу  указать  лишь  на  нѣкоторыя. 


А.  Медальерное  дѣло. 

1.  Штемпеля  медали,  представляющей  съ  одной  стороны  вензе- 
левое имя  императрицы  Екатерины  II  въ  вѣнкѣ  изъ  лавровъ  и 
пальмъ,  а съ  другой — солнце,  выходящее  изъ  моря  въ  знакъ  овна, 
съ  цифрами  «XXI  апр.»,  и на  скалѣ  змѣю,  свернувшуюся  въ  кольцо 
Наверху  надпись:  «Яко  имя,  тако  жизнь»,  а внизу:  «Марія  выр. 
1793  года».  Девизъ:  «Яко  имя,  тако  жизнь»,  объясняется  неперево- 
димою игрою  греческихъ,  словъ:  АіхаОаріѵя— хя&ара  т.  е.  Екатерина — 
чистая.  2і -го  апрѣля  — день  рожденія  императрицы  Екатерины. 

Штемпеля  эти  хранятся  въ  Эрмитажѣ.  Были  ли  выбиты  съ  нихъ 
медали,  мнѣ  неизвѣстно;  по  крайней  мѣрѣ  я не  встрѣчалъ  ихъ  въ 
нумизматическихъ  каталогахъ  и коллекціяхъ. 

2.  Коронаціонная  медаль  императора  Павла  I,  1797  года. 

3.  Медаль  въ  честь  императора  Александра  I,  съ  надписью: 
«Избавителю  народовъ»,  1814  года. 

Эти  двѣ  медали  изображены  въ  Собраніи  рус.  медалей,  изданн. 
Археографическою  Коммисіею,  № 237  и 321. 


')  Записки  Голицына  въ  Рус.  Архивѣ  1874  г.,  кн.  I,  стр.  1319. 

а)  Письмо  къ  гр.  С.  Р.  Воронцову  отъ  1 5 ноября  1795  г.  Арх.  кн.  Воронцова,  кн.  XXIX,  стр.  281 

Ср.  донесеніе  саксонскаго  посланника  въ  Петербургѣ  Гельбига  отъ  5 іюлю  1791  г.  Неггтапп, 
СезсЬісЬіе  (іе$  гиззізсЬеп  Ыааез  ОосЬа  1856.  Ег§ап2ип§5-Вап<і,  стр.  102. 
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4.  Стальныя  матрицы  для  чеканки  медалей  съ  миѳологическими 
эмблемами. 

Хранятся  во  дворцѣ  въ  Павловскѣ. 

Б.  Рѣзьба  на  твердыхъ  камняхъ. 

1.  Камей  изъ  агатоникса,  съ  изображеніемъ  императрицы  Ека- 
терины II,  въ  видѣ  Минервы,  въ  шлемѣ,  украшенномъ  лавровыхъ 
вѣнкомъ  и сфинскомъ;  поди.  «Марія.  XXI  аир.  1789». 

Съ  этого  камея  встрѣчаются  копіи  изъ  фарфора  и изъ  тра- 
ганта (?).  Камей  гравированъ  два  раза,  Уокеромъ  (\Уа1кег)  и Арнд- 
томъ. 

2.  Камей  изъ  агатоникса  съ  изображеніемъ  цесаревича  Павла 
Петровича,  1791  г. 

Камей  этотъ — одинъ  изъ  лучшихъ,  по  сходству,  портретовъ  Павла 
Петровича.  Съ  него  встрѣчаются  копіи  изъ  фарфора  (веджвуда). 
Онъ  гравированъ  Уокеромъ. 

3.  Камей  съ  бюстами  Александра  и Константина  Павловичей  въ 
одной  группѣ;  поди.  «Магіа  і.  21  аир.  1793». 

4.  Камей  изъ  агатоникса  съ  изображеніемъ  великаго  князя  Але- 
ксандра Павловича;  поди.  «Марія  24  аир.  1793». 

5.  Камей  съ  портретомъ  великой  княгини  Елизаветы  Алексѣевны. 

6.  Камей  съ  изображеніемъ  двухъ  сыновей  и четырехъ  дочерей 
Маріи  Ѳедоровны.  См.  ниже,  IV,  6. 

7.  Камей,  изображащій  жертвенникъ  съ  вензелевымъ  именемъ 
Екатерины  II;  поди.  «Магіа  Іесіі». 

8.  Камей  изі  сардоникса:  курящійся  жертвенникъ  и надъ  нимъ 
вензелевое  имя  Екатерины  II;  въ  лучахъ  поди.  «Марія)' . 

9.  Камей  изъ  агатоникса:  шлемъ  на  подножіи  и подлѣ  штан- 
дартъ; поди.  «Магіа  Г.  1788». 

10.  Нѣсколько  геммъ:  въ  группѣ  нидерландцы  и нѣмцы. 

Всѣ,  кромѣ  № 6,  находятся  въ  Эрмитажѣ. 

1 1 . Камеи  на  ониксѣ,  агатѣ,  халцедонѣ  и сердоликѣ  съ  изо- 
браженіями Екатерины  II,  Павла  I и Александра  I. 

Въ  глиптотекѣ  дворца  въ  Павловскѣ  (витрина  і-я). 

В.  Рѣзьба  изъ  кости  и янтаря. 

і . Потиръ,  у котораго  рукоятка  и поддонъ,  а также  три  блюдца, 
выточены  изъ  слоновой  кости.  На  поддонѣ  надпись:  «На  память  бла- 
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гополучнаго  возвращенія  моего  любезнаго  супруга  изъ  похода 
противъ  шведовъ,  сентября  і8-го  1788  года,  собственныхъ  тру- 
довъ моихъ.  Марія». 

2.  а)  Золотой,  съ  брилліантами,  потиръ;  подножіе  изъ  слоно- 
вой кости  и янтаря.  Надпись:  «Марія.  Дано  25  декабря  1798  года»; 
б)  дискосъ  изъ  слоновой  кости;  в)  икона  рѣзная  изъ  слоновой  кости, 
въ  такой  же  четырехугольной  рамѣ;  въ  верхней  части  иконы — Бо- 
гоматерь съ  предстоящими  архангелами  Гавріиломъ  и Михаиломъ, 
въ  нижней  части  — св.  Николай,  Александръ  Невскій,  Елисавета, 
Марія  Магдалина,  Константинъ  и Анна.  Въ  церкви  св.  Александра 
Невскаго,  въ  Смольномъ  Монастырѣ  въ  Петербургѣ. 

3.  а)  золотой  потиръ,  украшенный  алмазами  и рубинами,  ручка 
котораго  выточена  изъ  мамонтовой  кости;  въ  срединѣ  ручки  вло- 
женъ круглый  граненый  янтарь;  подножіе  изъ  мамонтовой  же 
кости,  укрѣпленное  снизу  золотымъ  кругомъ;  б)  дискосъ,  также  изъ 
мамонтовой  кости,  рѣзной  работы;  в)  золотая  звѣздица,  и на  ней 
шаръ  изъ  янтаря.  Пожертвованы  Маріею  Ѳедоровною  въ  Казан- 
скій соборъ,  въ  Петербургѣ,  при  рескриптѣ  князю  А.  Н.  Голи- 
цыну отъ  і з сентября  1 8 1 1 года;  въ  рескриптѣ  сказано,  что  эта 
утварь  «частію  собственными  моими  руками  со  дѣлана». 

4.  Драгоцѣнные  дискосъ  и потиръ  на  постаментахъ  изъ  сло- 
новой кости  и запрестольное  паникадило  въ  12  свѣчей  изъ  янтаря 
и слоновой  кости.  Въ  церкви  св.  Маріи  Магдалины  въ  Павловскѣ. 

5.  Янтарная  елейница  во  вкусѣ  древнихъ  временъ,  на  крышкѣ 
которой  лежащій  левъ.  Находится  въ  Эрмитажѣ. 

6.  Канделябры. 

7 и 8.  Два  храма  изъ  слоновой  кости.  На  одномъ  изъ  нихъ 
надписи:  «Магіе»  и «24  дек.  ап.  1790».  Въ  кабинетѣ  императора 
Павла  во  дворцѣ  въ  Павловскѣ. 

9.  Письменный  столъ  императора  Павла.  Онъ  стоялъ  на  іониче- 
скихъ колонкахъ  изъ  слоновой  кости  съ  бронзовыми  подножіями 
и капителями.  Рѣшетка,  вырѣзанная  изъ  слоновой  кости  и украшен- 
ная вазами  изъ  того  же  матеріала,  окружала  столъ.  Два  канделябра, 
съ  вѣтвями  изъ  слоновой  кости,  стоявшіе  на  янтарныхъ  кубикахъ  и 
поддерживаемые  четырьмя  фигурами,  сдѣланными  по  рисунку  Ле- 
берехта  и изображавшими  государя,  государыню,  двухъ  великихъ 
князей  и великую  княгиню  Елизавету.  Марія  Ѳедоровна  собственно- 
ручно выточила  изъ  кости  канделябры  и вылѣпила  изъ  массы 
фигуры. 


МОЛОДАЯ  МАТЬ 

Картина  К.  В.  Лемоха. 
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10.  Монументъ,  стоявшій  на  столѣ,  съ  поди.:  «Марія  2і  апрѣля 
1 791 ». 

№№  8 и 9 находились  въ  Михайловскомъ  дворцѣ  въ  Петербургѣ. 
См.  Коцебу,  «Достопамятный  годъ  моей  жизни».  Спб.  1879,  стр. 
124  и 126. 

11.  Табакерка  съ  изображеніемъ  Петра  Великаго.  Въ  дневникѣ 
статсъ-секретаря  Храповицкаго,  подъ  24  ноября  1790  г.,  записано: 
«изволила  (императрица  Екатерина)  показывать  "подаренную  таба- 
керку трудовъ  великой  княгини.  Она  выточена  изъ  кости,  и на 
крышкѣ  нарисованъ  портретъ  Петра». 


Г.  Живопись. 

і и 2.  Два  рисунка,  представляющіе  цвѣты.  Наход.  въ  Эрми- 
тажѣ. 

3.  Рисунокъ.  Въ  Академіи  художествъ,  изъ  собранія  Монфе- 
рана. 

4.  Двадцать-двѣ  круглыя  пуговицы  съ  видами  Царскаго  Села, 
рисованными  чернымъ  карандашемъ.  При  нихъ — собственноручная 
записка  Маріи  Ѳедоровны:  «Сез  Ьоиіопз  зопі:  ргёзёпіёз  а Іа  р1и$ 
сЬёгіе  сіез  Мёгез  раг  сеііе  с]иі  езі  а зез  ріесіз,  еп  Ѵоиз  зиррііапі  сі’а§- 
гёег  зез  ѵоеих  еі  зез  Ьотта^ез  роиг  Іа  фигпёе  іі’аиіоигсі’Ьиі.  Се  25 
)шп  1790.  Магіе». 

5.  Восемнадцать  такихъ  же  пуговицъ  съ  видами  Павловска. 

№ № 4 и 5 въ  Эрмитажѣ. 

6.  Профильные  портреты  сыновей  великой  княгини,  Александра 
и Константина,  и дочерей,  Александры,  Елены,  Маріи  и Екатерины, 
въ  одной  группѣ.  Рисованы  на  бѣломъ  стеклѣ  свинцовымъ  каранда- 
шемъ, съ  подписью:  «Оеззіпё  раг  Іеиг  Мёге  еі  ргёзепіё  аи  ріиз  сііёгі 
йез  Ероих,  аи  ріиз  аітё  сіез  Рёгез.  Се  19  ЗеріетЬге  1790.  Магіе». 
Въ  общемъ  кабинетѣ  дворца  въ  Павловскѣ  (№  136).  Съ  этого  ри- 
сунка исполненъ  былъ  Маріею  Ѳедоровною  камей  (см.  выше  I,  6), 
гравированный  Уокеромъ.  Въ  Эрмитажѣ  хранится  шкатулка,  на 
крышкѣ  которой  наклеена  эта  гравюра.  Посылая  эту  гравюру  своему 
корреспонденту,  Гримму,  императрица  Екатерина  сдѣлала  прево- 
сходную характеристику  своихъ  внуковъ  и внучекъ,  о чемъ  см.  мое 
изслѣдованіе:  «Цесаревичъ  Павелъ  Петровичъ»,  стр. 

7.  Судъ  Париса,  масляными  красками  на  овальномъ  бѣломъ 
стеклѣ.  Поди.  «Магіе  Гаіі  а СаісЬіпа  се  19  АоіП  1794». 
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8.  Евангелистъ  Матѳей  съ  ангеломъ,  масляными  красками  на 
бѣломъ  стеклѣ.  Поди.:  «Магіе  се  18  N.  а РёіегзЬоип?  1788  еі 
соггі^ё  а Раѵіоѵзк  се  29  Маі  1794». 

9.  Копія  со  Святаго  семейства  Рафаеля,  карандашемъ  на  бѣломъ 
стеклѣ.  Подп.:  «Ріпі  а СаісЬіпа  се  14  ЗеріетЬге  1799». 

ю.  Рисунокъ  карандашемъ  на  бѣломъ  стеклѣ,  изображающій 
воина  въ  шлемѣ.  Подп.:  «Ба  сопГіапсе  1е  ргёзепіе,  Іа  Ьотё  1е  ге^оіі.  М.»- 

1 1 . Портретъ  императора  Павла,  на  стеклѣ. 

1 2.  Копія  съ  аллегорической  картины  Ангелики  Кауфманъ,  1 79  5 г.; 
пис.  на  стеклѣ. 

13.  Копія  съ  аллегорической  картины  Лесюера,  1795.  г.;  пис.  на 
стеклѣ. 

№№  6 — 13  нах.  во  дворцѣ  въ  Павловскѣ. 

14.  Ландшафтъ.  Онъ  извѣстенъ  мнѣ  по  гравюрѣ  съ  подписью: 
«Магіе  сіе  \ѴйгіетЬег§  сіеі. — Оиѵіѵіег  зс.»,  помѣщенной  въ  изданіи 
«Оіѵегз  5іі)еГ5  сіе  ра'іза^ез  еі  Гі§игез  сіеззіпёз  еі  §гаѵёз  раг  ].  сіи  Ѵіѵіегз, 
реіпіге  еі  т-Ьге  сіе  ГАсасіётіе  Ітрегіаіе.  Оесііёз  а зоп  Аііеззе  Моп- 
зеі&пеиг  1е  Ргіпсе  Раиі  сіе  \Ѵо1копзку,  Атаіеиг  сіез  Ьеаих-аПз,  еіс.»  Безъ 
означенія  мѣста  п года  изданія,  іоі.  оЫ.,  18  листовъ.  Гравюра  съ 
рисунка  Маріи  Ѳедоровны  представляетъ  ландшафтъ,  посрединѣ  ко- 
тораго, подъ  купою  деревъ,  колѣнопреклоненная  женщина  вырѣзы- 
ваетъ на  камнѣ  надпись.  Надпись  эта,  кажется,  была  изображена 
на  подлинномъ  рисункѣ  порусски,  но  при  транскрипціи  ея  латин- 
скимъ алфавитомъ  искажена  до  того,  что  разобрать  ее  трудно. 
Повидимому,  эстампъ  исполненъ  французскимъ  живописцемъ  и 
граверомъ  Игнатіемъ  Дювивье  (1738 — 1832).  Князь  Павелъ  Михай- 
ловичъ Волконскій,  которому  Дювивье  посвятилъ  свое  изданіе,  былъ 
однимъ  изъ  членовъ  гатчинскаго  кружка  цесаревича  Павла  Петро- 
вича. 25  января  1777  г.,  онъ  изъ  мичмановъ  произведенъ  былъ 
въ  конную  гвардію  подпоручикомъ,  сверхъ  комплекта;  въ  1780  г. 
уволенъ  на  два  года  въ  отпускъ,  22  сентября  1785  г.  назначенъ 
камеръ-юнкеромъ,  въ  1788  году  произведенъ  въ  ротмистры,  въ 
1793  году  пожалованъ  въ  камергеры  и въ  этомъ  званіи  оставался 
до  1795  г.,  а 20  января  1796  г.  отчисленъ  отъ  полка  '). 

Д.  Силуэты. 

Нѣсколько  силуэтовъ  работы  Маріи  Ѳедоровны  хранятся  во 
дворцѣ  въ  Павловскѣ. 

’)  Анненковъ,  Исторія  л.-г.  коннаго  полка.  Спб.  1849,  ч.  IV,  стр.  8о.  Князь  Долгорукій, 
Рос.  Род.  Книга,  т.  і,  № 220  и 260. 
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По  словамъ  Кампенгаузена,  въ  гатчинскомъ  дворцѣ,  въ  соб- 
ственныхъ комнатахъ  императора  Павла,  также  хранились  нѣко- 
торыя произведенія  Маріи  Ѳедоровны  *). 

Художественная  дѣятельность  Маріи  Ѳедоровны  была  оцѣнена, 
современниками,  и въ  1820  году  Берлинская  Академія  художествъ 
поднесла  ей  дипломъ  на  званіе  члена;  при  этомъ  избраніи  самъ  прус- 
скій король,  какъ  покровитель  Академіи,  держалъ  рѣчь. 

П. 

Естественно,  что  при  такой  любви  къ  искуствамъ,  Павелъ  Пе- 
тровичъ и Марія  Ѳедоровна  не  могли  не  собирать  художествен- 
ныхъ коллекцій  для  Павловска  и Гатчины. 

Четырнадцатимѣсячное  пребываніе  цесаревича  и его  супруги  за 
границею  въ  1781  и 1782  годахъ  дало  имъ  возможность  значи- 
тельно увеличить  ихъ  художественныя  собранія.  Въ  этой  поѣздкѣ 
во  время  которой  высочайшіе  путешественники  носили  имя  графа 
и графини  Сѣверныхъ,  сопровождалъ  ихъ  князь  Н.  Б.  Юсуповъ, 
считавшійся  знатокомъ  искуства  и древностей  и служившій  вели- 
кому князю  посредникомъ  при  его  заказахъ  разнымъ  художни- 
камъ * 2). 

Въ  числѣ  пріобрѣтеній,  сдѣланныхъ  супругами  во  время  этого 
путешествія,  видное  мѣсто  занимаютъ  подарки,  полученные  отъ 
разныхъ  царственныхъ  особъ.  Въ  «С.-Петербургскихъ  Вѣдомо- 
стяхъ» за  1782  годъ,  при  описаніи  путешествія,  указаны  нѣкоторыя 
изъ  этихъ  подарковъ.  Напримѣръ,  въ  Неаполѣ,  2 6 февраля,  ко- 
роль и королева  подарили  высокимъ  путешественникамъ  «27  копій 
геркулановыхъ  бюстовъ,  также  свои  портреты,  разныя  древнія 
статуи  превосходнѣйшей  работы  и полное  собраніе  лавъ  Везувія, 
коихъ  число  простирается  до  950.  Директоръ  фарфоровой  фаб- 
рики, кавалеръ  Венути,  который  имѣлъ  счастіе  поднести  имъ  отъ 
лица  короля  геркуланскіе  бюсты  изъ  фарфора,  на  подобіе  ориги- 
нальныхъ сдѣланные,  и многіе  другіе  господа  получили  драгоцѣнныя 
табакерки,  часы  и проч.». 

Изъ  Рима,  отъ  9 марта,  сообщается:  «Его  святѣйшество  папа  пода- 
рилъ графа  Сѣвернаго  великолѣпною  моделью  Траянскаго,  изъ  лазуре- 


9 АітѵаЫ  юро^гарЫзсЬег  Мегк\ѵигсіідкекеп  Дез  5.-Ре[ег$Ьиг§;І5с1іеп  Соиѵегетепіз.  Кі&а 
1797,  I,  стр.  15. 

2)  Письма  цесаревича  кн.  Юсупову.  См.  въ  книгѣ:  О родѣ  кн.  Юсуповыхъ.  Сиб.,  1 868,  стр. 
265  и слѣд. 
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ваго  камня  сдѣланнаго  и золотомъ  исторически  росписаннаго,  столба, 
въ  которомъ  внутренность  съ  особеннымъ  искуствомъ  сдѣлана,  такъ 
что,  ежели  бросить  сверху  внизъ  шаръ,  то  онъ  поднимается  паки  вверхъ 
по  всѣмъ  ступенямъ  внутренней  малой  лѣстницы  и долго  свое  дви- 
женіе продолжаетъ.  Сей  подарокъ  отличенъ  особливо  превосход- 
ствомъ работы  и стоилъ  бооо  скуди.  Передъ  отъѣздомъ  оттуда 
высокихъ  путешественниковъ,  поднесены  имъ  въ  даръ,  по  особли- 
вому приказанію  его  святѣйшества  папы,  двѣ  великолѣпныя  мозаи- 
ческія картины  и еще  двѣ  другія  арацовой  работы,  также  полное 
собраніе  проспектовъ  и рѣдкостей  Рима,  описаніе  Ватикана  и весьма 
искусное  изображеніе  освѣщенія  сѣверной  стороны  и ходовъ  между 
колоннами  сего  великолѣпнаго  храма». 

Изъ  Турина,  2 мая:  «Здѣсь  приготовляются  къ  отсылкѣ  разныя 
самыя  лучшія  на  мраморѣ  работы  славнѣйшихъ  мастеровъ,  пода- 
ренныя его  величествомъ  королемъ  графу  Сѣверному». 

Изъ  Парижа,  2і  іюня:  «Когда  графъ  и графиня  Сѣверные  изво- 
лили смотрѣть  фарфоровую  фабрику  въ  Севрѣ,  то  поднесенъ  гра- 
финѣ отъ  лица  его  величества  короля  тоалетъ,  работы  отмѣнно 
высокой,  великолѣпной  и по  наилучшему  вкусу  расположенной. 
Подарокъ  сей  цѣнятъ  въ  боо.ооо  ливровъ. 

Большая  часть  этихъ  предметовъ  сохранилась  до  настоящаго 
времени,  причемъ  предметы  искуства  и древностей,  хранящіеся  въ 
Павловскѣ,  уже  описаны  въ  нѣсколькихъ  статьяхъ  *).  Что  же  ка- 
сается картинной  галереи  въ  Гатчинѣ,  то  первое  основаніе  ея  по- 
ложено было  еще  прежнимъ  владѣльцемъ  Гатчины,  княземъ  Орло- 
вымъ. По  крайней  мѣрѣ,  ему  принадлежали  находящіяся  тамъ  копіи 
съ  исполненныхъ  художникомъ  Гаккертомъ  трехъ  картинъ,  изо- 
бражающихъ пораженіе  турецкаго  флота  при  Чесмѣ *  2).  Затѣмъ, 
нѣсколько  замѣтокъ  о картинахъ  и о другихъ  художественныхъ 
произведеніяхъ  въ  гатчинскомъ  дворцѣ  находимъ  мы  въ  запискахъ 
послѣдняго  короля  польскаго,  Станислава- Августа  Понятовскаго  20). 

Станиславъ-Августъ,  посѣтившій  Гатчину  въ  сентябрѣ  1797  года, 
разсказываетъ,  что  императоръ  Павелъ  поручилъ  генералъ-адъю- 
танту С.  И.  Плещееву  показать  ему  въ  подробности  гатчинскій  дво- 
рецъ. Плещеевъ  водилъ  его  повсюду,  начиная  отъ  подземелій,  очень 


')  См.  а)  Павловскъ,  Очерки  исторіи  и описаніе.  Снб.  1857;  б)  Стефани,  Собраніе  древ- 
нихъ памятниковъ  искусства  въ  Павловскѣ.  Сиб.  1872.  в)  Каземъ-Бскъ,  О кафскихъ  надписяхъ 
и о турецкихъ  мраморахъ,  принадлежащихъ  павловскому  музею,  Ученыя  записки  Академіи  Наукъ, 
Спб.,  1855,  т.  III  стр.  617  г)  Юргевичъ,  Записки  одесскаго  общества  ист.  и древн.  т.  VII,  стр.  274. 

2)  Георги,  Описаніе  Петербурга,  стр.  702. 
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любопытныхъ,  до  вершины  одной  изъ  башенъ,  которыми  украшенъ 
этотъ  обширный  дворецъ.  Расположеніе  его  осталось  то  же,  что 
было  при  кн.  Орловѣ,  но  мраморныя  украшенія,  бронзы  и кар- 
тины выбраны  были  по  вкусу  императора,  который  очень  украсилъ 
Гатчину  еще  въ  бытность  свою  великимъ  княземъ.  Живописецъ 
Лабенскій,  ученикъ  Баккьярелли,  писалъ  арабески  во  всѣхъ  импе- 
раторскихъ дворцахъ  и преимущественно  въ  Гатчинѣ,  гдѣ  онъ  пре- 
восходно исполнилъ  ихъ  на  мраморныхъ  пилястрахъ,  обрамливаю- 
щихъ  тканныя  картины  въ  спальной  комнатѣ  императрицы.  Пять  боль- 
шихъ картинъ  Робера  и одна  Бернета,  по  словамъ  Понятовскаго, 
суть  все,  что  только  можно  представить  себѣ  прекраснаго,  такъ  же, 
какъ  картины,  изображающія  обѣдъ  испанскаго  короля  Карла  III 
и сцену  изъ  охоты  на  оленей,  данной  Павлу  Петровичу  въ  быт- 
ность его,  въ  1782  году,  у принца  Конде  въ  Шантильи.  Всѣ  ко- 
стюмы переданы  на  этихъ  двухъ  картинахъ  съ  полнѣйшею  точ- 
ностью. Кромѣ  того,  Станиславъ-Августъ  обратилъ  вниманіе  на 
картину,  около  фута  величиною,  изображающую  трехъ  грацій, 
рисованную  на  мраморѣ  и найденную  въ  Геркуланѣ.  Колоритъ  и 
рисунокъ  ея  совершеннно  своеобразны,  но  картина  эта  болѣе  лю- 
бопытна, чѣмъ  хороша  !).  Портретъ  Петра  Великаго  въ  натураль- 
ную величину,  верхомъ,  есть  одно  изъ  лучшихъ  его  изображеній; 
желательно  было  бы,  чтобы  и конь  былъ  такъ  же  хорошо  нарисованъ, 
какъ  и сидящій  на  немъ  герой;  костюмъ  болѣе  современенъ,  чѣмъ 
на  другихъ  портретахъ,  но  художникъ  позабылъ  звѣзду  ордена 
св.  Андрея,  хотя  изобразилъ  андреевскій  крестъ  съ  большимъ  ста- 
раніемъ. Въ  гостиной  (заіоп  ТаззетЫёе)  Станиславъ-Августъ  ви- 
дѣлъ два  замѣчательные  барельефа;  одинъ,  кажется,  греческой  ра- 
боты, изображалъ  мужскую  и женскую  фигуры.  Фонъ  его  отъ 
времени  потемнѣлъ,  что  еще  лучше  оттѣняло  фигуры,  которыя 
пожелтѣли,  такъ  что  въ  общемъ  этотъ  барельефъ  имѣлъ  видъ  пре- 
краснаго камея.  Надъ  каминомъ  помѣщенъ  былъ  барельефъ  почти 
въ  три  фута  вышиною,  превосходно  сохранившійся.  Утверждали, 
что  онъ  принадлежалъ  одному  изъ  памятниковъ  Траяна,  перене- 
сенъ былъ  изъ  этого  памятника  въ  арку  Константина,  затѣмъ  по- 
хищенъ и проданъ  И.  И.  Шувалову,  путешествовавшему  тогда  по 
Италіи.  Въ  кабинетѣ  императора  замѣчательны  были  пять  портре- 
товъ принца  Генриха  прусскаго,  фельдмаршала  Шереметева,  Миниха, 
Салтыкова  и Румянцева.  Затѣмъ,  описавъ  вкратцѣ  гатчинскій  паркъ, 


*)  Мепюігев  ііе  Зіапівіав  Аиррівіе  сотіе  Ропіаіо\л-$кі.  Ьеіргі^,  1852.  стр.  184. 
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Станиславъ- Августъ  замѣчаетъ,  что  по  мысли  Павла  Петровича 
устроена  была  терраса  отъ  дворца  къ  озеру,  оканчивающаяся  пре- 
красною набережною,  украшенною  статуями;  эта  терраса  издали  на- 
поминала сенъ-жерменскую  террасу,  и что  самый  дворецъ  напо- 
миналъ замокъ  Ричмондъ  въ  Англіи.  Вообще,  по  словамъ  Стани- 
слава-Августа, императоръ  Павелъ  отличался  большимъ  архитек- 
турнымъ вкусомъ,  точно  такъ  же,  какъ  и любовью  къ  садоводству 
и устройству  внутреннихъ  украшеній. 

По  кончинѣ  Павла  Петровича,  Гатчина  перешла  въ  собствен- 
ность Маріи  Ѳедоровны,  которая  ежегодно  проводила  здѣсь  осень 
и продолжала  заботиться  объ  украшеніи  дорогаго  ей  по  воспо- 
минаніямъ дворца. 

Въ  числѣ  разныхъ  бумагъ  императрицы,  находящихся  въ  ар- 
хивѣ Собственной  Его  Величества  Канцеляріи  по  учрежденіямъ  Им- 
ператрицы Маріи,  доступъ  къ  которымъ  открытъ  мнѣ  просвѣщен- 
ною любезностью  статсъ-секретаря  К.  К.  Грота,  сохранился  каталогъ 
картинной  галереи  въ  Гатчинѣ  1). 

Галерея  эта  состояла  (не  считая  миніатюръ)  изъ  402  картинъ. 
Изъ  русскихъ  художниковъ,  въ  ней  находились  картины  одного 
только  Семена  Щедрина  (№  59,  120  и 121).  Изъ  иностранныхъ 
художниковъ,  жившихъ  и работавшихъ  въ  Россіи,  находились  кар- 
тины: Віолье  № 123;  Грота  № 119,  238,  239,  344,  369,  370,  371, 
372  и з 7 з ; Девейльи  № 357;  Гутенбруна  № 399,  401;  Миттенлей- 
тера  № 1 57,  158,  139,  ібо,  162,  163,  164,  165  и 342;  Рослена  № 57: 
Ротари  № 12, 13,  51, 52,  149,  246,  247,  2)3,  257,  375,  376,  382,338, 
384,  385,  386,  387,  388,  389,  390,  391,  392;  Гюна  (?)  № 364,  365,  366; 
Число  миніатюръ  въ  собраніи  Императрицы  простиралось  до  127. 


')  Связка  29,  № 578.  Рукопись  въ  листъ,  въ  сафьянномъ  красномъ  переплетѣ,  на  которомъ 
вытиснено  золотомъ:  «СаЫо^ие  <іе  іаЫеаих».  Въ  ней  2і  писанный  листъ.  Она  безъ  означенія  года, 
но,  судя  но  почерку,  писана  въ  началѣ  нынѣшняго  столѣтія,  что  подтверждается  и тѣмъ,  что 
Елисавета  Алексѣевна  названа  здѣсь  (Аі  192)  императрицею. 
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I.  СИСТЕМАТИЧЕСКІЙ  СПИСОКЪ  РАБОТЪ  О.  И.  ІОРДАНА, 

і.  Историческіе  листы. 

1.  Умирающій  Авель — съ  картины  Лосенко;  гравир.  рѣзцомъ.  Выш.  97»,  тир. 
13.2  7». 

1- е  Отпечатки,  прежде  всякой  подписи;  справа  едва  замѣтно  нацарапано  иглой: 
« Іорданъ . Мартосъ».  (Харьков.  Унив.  — Эрмитажъ,  кн.  Уткина. — Собр.  Ров.). 

2- еОтпечатки,  съ  подписью:  «Пне:  Аню:  Лосенко. — Грае:  Ѳ:  Іорданъ».  « Умирающій 
Авель».  «Этюда  сънатуры». «Писанная  маслеными  красками  въ  Римѣ,  въ  іу68м  іоду, быв- 
шимъ Директоромъ  Императорской  Академіи  Художествъ  и Профессоромъ  Живописи 


*)  При  описаніи  гравюръ;  вышина  и ширина  означена  во  французскихъ  дюймахъ  и линіяхъ 
такъ  какъ  эта  мѣра  употребляется  почти  во  всѣхъ  самыхъ  капитальныхъ  каталогахъ  по  гравюр- 
ной части,  не  только  старыхъ,  но  и новыхъ;  слова:  вправо  и влѣво  означаютъ  вправо  и влѣво 
отъ  зрителя;  въ  V2  и 3/<  означаетъ,  что  лицо  награвировано  въ  профилъ  или  въ  три  четверти. 
Разные  виды  доски  или  отпечатки  одной  к той  же  гравюры  описаны  всѣ  вообще,  какъ  кончен- 
ные, такъ  и неконченные,  съ  обозначеніемъ  собраній,  въ  которыхъ  находятся  болѣе  рѣдкіе  изъ  нихъ. 
Собранія  указаны  по  преимуществу  общественныя.  Курсивомъ  напечатаны  всѣ  подписи,  находя- 
щіяся на  гравюрахъ. 
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покойнымъ  Антономъ  Павловичемъ Лосенко».  АО*)  Усердно  «посвящаетъ  Пенсіонеръ 
Императорской  Академіи  Художествъ  Ѳедоръ  Іорданъ.  С Петербуріъ  1827  іода». 
« Авеі  тоигапі ».  «Еінде  д’аргёі  1е  тодёіе».  «Реіпіе  а ѴЬніІе,  а Коте  ей  Ѵап  1768  раг 
I ей  Мг  Апіоіпе  Ьоззепко.  Сі-деѵапі  Пігесіеиг  де  ГАсадётіе  Ітрёгіаіе  сіеи  Ьеаих  аг1$ 
еі  Рго/етиг  де  Реіпіиге.  Сгаѵё  раг  Ргёдегіс  Іогдап  Ретіоппаіге  де  Асадётіе  Ітрё- 
гіаіе де$  Веаих  АгІ$  де  51.  РёІепЬонг $». 

3-и  Отпечатки,  новые,  съ  доски,  хранящейся  въ  Академіи  Художествъ. 

За  эту  гравюру  Іорданъ  получилъ,  въ  1827  году,  і-ю  золотую  медаль. 

2.  Св.  Семейство — съ  картины  Рафаэля,  находящейся  въ  Луврѣ.  Выпі.  6.8, 
шир.  7.3 '/г- 

1- е  Отпечатки,  пробные,  съ  неконченной  доски;  окончены  рѣзцомъ  только 
св.  Іосифъ  и младенецъ  Іисусъ.  Внизу,  подъ  гравюрой,  нацарапано  иглой:  « Ка//ае11е 
ріих. — Іогдап  зсиір».  (Эрмитажъ,  кн.  Уткина  I. — Собр.  Ров.). 

2- е  Отпечатки,  вполнѣ  оконченные,  съ  одними  именами. 

Доска  окончена  въ  Лондонѣ  (въ  1833  г.),  подъ  надзоромъ  знаменитаго 
Реймбаха. 

3.  Истязаніе  Спасителя — съ  картины  Егорова;  большая  гравюра,  испол- 
ненная по  заказу  Академіи  Художествъ  въ  1867  году.  Выш.  15.11,  шир.  12.57». 

1- е  Отпечатки,  пробные,  проложены  одной  крѣпкой  водкой;  рѣзцомъ  окон- 
чены одни  лица. 

2- е  Отпечатки — съ  доски,  вполнѣ  оконченной,  но  прежде  всякой  подписи. 

3- и  Отпечатки,  съ  подписью:  « Съ  картины  А.  Е.  Еюрова  гравировалъ  Ѳ.  Іор- 
данъ 18671.»  « Истязаніе  Спасителя » «Ею  Императорскому  Величеству  Александру  II 
Государю  Императору  и Самодержцу  Всероссійскому  Съ  глубочайшимъ  блаюювгъ- 

' ніемъ  посвящаетъ  Ѳ.  Іорданъ ».  «Печ.  6.  Шардонъ  старшій  въ  Парижѣ». 

Доска  находится  въ  Академіи  Художествъ. 

4.  Богоматерь,  оплакивающая  умершаго  Спасителя  (фигуры  оплечныя), 
— гравюра  съ  оригинала  Чиголи,  оконченная  въ  1834 году.  Выш.  6.57»  шир.  5,77*. 

1- е  Отпечатки,  пробные  (плечо  Спасителя  еще  не  кончено), — прежде  всякой 
подписи  (Эрмитажъ,  кн.  Уткина. — Акад.  Худож.). 

2- е  Отпечатки,  почти  конченные  (въ  Акад.  Худ.,  съ  помѣтою  карандапіемъ: 
«изъ  портфеля  126  Общ.  Любит.  Наукъ  въ  Варшавѣ»). 

3- и  Отпечатки,  съ  оконченной  доски;  съ  подписью  иглой : «Іогдап  всиір.  1877. 
Сі«о1і  ріпх.»«На  нею  Дѣва  зрящи  болгъзненно  рыдаша ».  (Эрмитажъ,  V.—  Собр.  г-жи 
Обуховой). 

Доска  пропала  во  время  поѣздки  Ѳ.  И.  Іордана  по  Рейну. 

5.  Преображеніе  Господне — съ  оригинальной  картины  Рафаэля,  находя- 
щейся въ  Ватиканѣ,  въ  Римѣ.  Огромная  гравюра,  выполненная  рѣзцомъ  и стоив- 
шая нашему  граверу  14  лѣтъ  работы. 

1- е  Отпечатки,  пробные,  неконченные,  проложены  одной  крѣпкой  водкой. 

2- е  Отпечатки,  пробные,  почти  оконченные,  съ  бѣлой  книгой  у Апостола 
Петра;  на  нижнемъ  полѣ,  слѣва,  нацарапано  иглой:  «Іорданъ».  (Собр.  Ров.). 

3- и  Отпечатки — съ  доски,  вполнѣ  оконченной;  прежде  подписи,  съ  одними 
именами  мастеровъ;  на  китайск.  бум.  Стоили  по  подпискѣ  по  6о  р. 

Отпечатки, — съ  подписью  внизу,  сквозными  буквами,  иглой:  «Икс.  Раѳаэлъ 


')  Монограмма  А.  Н.  Оленина.  Прим.  Н.  С. 
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Санціо  і)20. — Гравпр.  Ѳедоръ  Іорданъ.  Академикъ  И.  А.  X.  1830». — «Реіпі  раг 
КарЬаеІ  еп  1520  — «гаѵё  раг  ТЬеодог  Іоиіап  МепіЬге  де  ГАсадётіе  Ітри . дез 
Веанх  Аііз  а РёІег$Ьоиг«».  «Преображеніе  Господне» — «Іа  Тгапфригаііоп»  «Ітр*  .раг 
Рге  Вщапі».  На  кит.  бум. 

5-е  Отпечатки,  новые, — съ  доски,  находящейся  въ  Академіи  Художествъ.  Про- 
даются по  15  р.  Въ  нихъ  адресъ  Вфаш  уничтоженъ,  а къ  подписи  (съ  затуше- 
ванными буквами)  прибавлено  посвященіе:  «Николаю  Ивановичу  Уткину  Заслу- 
женному Профессору  Императорской  Академіи  Художествъ  Граверу  Ею  Император- 
скаго Величества  Члену  Академій  Художествъ  Дрезденской,  Стокгольмской  и Ант- 
верпенской и разныхъ  орденовъ  кавалеру  въ  изъявленіе  сердечной  признательности 
какъ  наставнику  гг  другу  посвящаетъ  многолгыпній  трудъ  свой  Ѳедоръ  Іорданъ, 
Просфессоръ  Императорской  Академіи  Художествъ.  1853.» 

(>.  Меркурій,  усыпляющій  Аргуса, — съ  картины  Соколова;  грав.  рѣзцомъ. 
Внизу  справа:  «Гр:  Ф:  Іорданъ».  Выш.  13.10,  шир.  10.3. 

За  эту  гравюру  Іорданъ  получилъ,  въ  1824  году,  2-ю  золотую  медаль.  Доска 
находится  въ  Академіи  Художествъ;  новые  отпечатки  продаются  тамъ  по  50  коп. 


2.  Портреты. 

7.  Вел.  Князь  Александръ  Николаевичъ  (впослѣдствіи  Императоръ  Але- 
ксандръ II);  поясной,  */<  вправо;  грав.  рѣзцомъ.  Внизу- -подписи:  «И.  Канісвскій 
пис.  і8}р. — Ѳ.  Іорданъ  грав.  і8ур».  «Его  Императорское  Высочество  Государь  Вели- 
кій Князь  Цесаревггчъ  Александръ  Николаевичъ  Наслѣдникъ  Всероссійскаго  Пре- 
стола». Выш.  5.5,  шир.  5.7. 

8.  Императоръ  Александръ  II;  по  грудь,  3/<  вправо,  съ  орденомъ  «роиг 
1е  тётке»  на  шеѣ  и Георгіемъ  въ  петлицѣ;  грав.  рѣзцомъ.  Подъ  гравюрой — под- 
пись: «гравпр.  Ѳ.  Іорданъ  7 зтп  лѣтъ.  1873».  Выш.  7.1,  шир.  б.і. 

9.  Императоръ  Александръ  III;  оплечный,  */■*  вправо.  Внизу — подпись:  «грав. 
Ѳ.  Іорданъ.  1877».  Выш.  6,  шир.  5.У2. — Доска  въ  Академіи  Художествъ. 

10.  Б ѣлинскій,  Виссаріонъ  Григорьевичъ;  поясной,  3/<  вправо  (почти  въ 
профиль);  безъ  фона,  гравиров.  рѣзцомъ.  Внизу  — автографическая  подпись: 
«В.  Бѣлггнскій»,  а пониже:  «Гравировалъ  на  стали  Ѳ.  Іорданъ  і8;<?  года».  Выш. 
4.1,  шир.  4.4. 

При  полномъ  собраніи  сочиненій  Бѣлинскаго,  изд.  і-е:  Москва  1854 — 1862; 
2-е  1 86 1 — 1870.  Есть  экземпляры,  отпечатанные  на  бумагѣ  большого  формата,  съ 
полнымъ  оттискомъ  всей  доски. 

11.  В ильберфорсъ,  лордъ  (\Ѵі11ЬегГогсе),  по  настояніямъ  котараго  была  заклю- 
чена конвенція  объ  уничтоженіи  торговли  неграми.  Онъ  изображенъ  въ  ростъ, 
сидящимъ  въ  креслахъ,  у стола  съ  книгами.  ПодготОі  та  выполнена  пунктиромъ, 
по  которой  англійскій  граверъ  Соизепз  окончилъ  потом-;  портретъ  черной  мане- 
рой. Гравированъ  въ  1833  году.  Выш.  1 6.8,  шир.  12.5.  (С.Др.  Ров.). 

12.  Вел.  Кн.  Владиміръ  Александровичъ;  по  грудь,  3А  вправо,  — съ 
Георгіемъ  на  шеѣ;  въ  овалѣ.  Подъ  гравюрой  — подпись:  «Гравпр.  Ѳ.  Іорданъ». 
Выш.  7.5,  шир.  5.2.  Доска,  грав.  въ  1880  г.,  находится  въ  Академіи  Художествъ. 

13.  Гоголь,  Николай  Васильевичъ;  поясной,  почти  прямоличный;  гравир. 
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пунктиромъ  и рулеткой,  на  стали.  Внизу — его  автографическая  подпись:  «Нико- 
лай Гоюлъ .»  Выш.  4.9,  шир.  5. 

і-е  Отпечатки — безъ  подписей  мастеровъ;  2-е,  съ  подписями  мастеровъ:  «Пас.  Ѳ. 
Моллеръ,  1841  г. — грае.  Ѳ.  Іорданъ»,  и пройденные  вновь  самимъ  Іорданомъ,  при- 
ложены къ  изданію  П.  А.  Кулиша:  Сочиненія  и письма  Н.  В.  Гоголя.  Спб.  1857.  8й. 

14.  Повтореніе,  точь  въ  точь,  съ  предъидущаго,  въ  нѣсколько  уменьшенномъ 
размѣрѣ;  гравир.  рѣзцомъ  на  стали.  Внизу — автографическая  подпись:  «Николай 
Гоюлъ»  и подписи  мастеровъ.  Выш.  3.6  шир.  3.5. 

і-е  Отпечатки — прежде  подписи;  2-е,  съ  подписью:  «Пне.  Ѳ.  Моллеръ.  1841. — 
Грае.  Ѳ.  Іорданъ»,  приложены  къ  полному  собранію  сочиненій  Н.  В.  Гоголя,  изд. 
его  наслѣдниковъ.  М.  1867.  8°  ’). 

15.  Дамаскинъ,  игуменъ  Валаамскаго  монастыря;  поясной,  3/«  вправо;  гравир. 
рѣзцомъ.  Подъ  портретомъ  иглой — подпись:  «грав.  Ѳ.  Іорданъ  і8у8  г.».  Выш.  5.5, 
шир.  5.6. 

і-е  Отпечатки — съ  подписью:  «Отецъ  Игуменъ  Дамаскинъ  Настоятель  Вала- 
амскаго Монастыря»  и иглой:  «грае:  Ѳ.  Іорданъ  і8у81.»;  во  2-хъ  отпечаткахъ  подпись 
мастера  иглой  оставлена,  а верхняя  замѣнена  новою:  «настоятель  Первокласнаго 
Сггасопреображенскаю  Валаамскаго  Монастыря  Игуменъ  Дамаскггнъ.  Движимый  чув- 
егггвами  глубокаго  уваженія  и любви  къ  валаамскому  монастырю  и его  достойному 
насгноятелю  гравировалъ  Ѳедоръ  Іорданъ  у8и  лѣтъ».  Въ  послѣднемъ  видѣ  доска 
находится  въ  Академіи  Художествъ. 

16.  Державинъ,  Гавріилъ  Романовичъ;  сидящій  у скалы,  въ  шубѣ  и 
мѣховой  шапкѣ;  сзади  видны  обнаженныя  деревья,  покрытыя  снѣгомъ;  гравир. 
рѣзцомъ.  Внизу — подписи  мастеровъ:  «пис.  Тончи. — Грае.  Ѳ.  Іорданъ  1861 »,  и авто- 
графическая подпись:  «Гавріилъ  Державинъ».  Выш.  6.6,  шир.  5.3. 

Приложенъ  къ  I тому  роскошнаго  академическаго  изданія  сочиненій  Держа- 
вина, подъ  ред.  Я.  К.  Грота.  Есть  отдѣльные  отпечатки  на  листахъ  большого 
формата,  на  китайской  бумагѣ. 

17.  Три  портрета  по  грудь,  гравированные  рѣзцомъ  на  одной  доскѣ,  съ 
подписями:  «А:  Е:  Егоровъ. — Д:  Г:  Левицкій. — В:  К:  Шебуевъ»  «грае:  Ѳ:  Іорданъ,  82 
лгыггъ.  188).».  Выш.  ю.2,  шир.  14.4  (всей  доски). 

Это — послѣдняя  работа  нашего  маститаго  гравера;  доска  осталась  неконченною 
послѣ  его  смерти,  но  лица  всѣхъ  трехъ  художниковъ  почти  кончены  и очень 
похожи. 

18.  Истомина,  Авдотья  Ильинична,  танцовщица.  Она  изображена  въ  ролѣ 
Флоры  (въ  балетѣ  «Зефиръ  и Флора»),  по  поясъ,  3/<  вправо;  грав.  рѣзномъ. 
Внизу — подпись:  «Гр:  Ѳ:  Іорданъ.»  «А.  И.  Истомина»-.  Выш.  3.6,  шир.  3.1. 

Въ  книгѣ:  «Булгаринъ,  Русская  Талія.  Спб.  1825  г.» — і-е  Отпечатки  на  бумагѣ 
большого  формата  (Эрмитажъ). 

10.  Іо  рданъ,  Ѳедоръ  И вановичъ;  поясной,  3/,  вправо;  грав.  рѣзцомъ.  Внизу — 
автографическая  подпись:  «Ѳ.  И.  Іорданъ»  и другая:  «Грав.  Ѳ.  Іорданъ  і8уі  г.». 
Выш.  6,  шир.  5.6. 


' ) При  послѣдующихъ  изданіяхъ  этого  же  собранія  сочиненій  Гоголя  приложенъ  уже  не 
оригиналъ  Іордана,  а точный  снимокъ  съ  его  гравюры,  съ  подписью:  « Геліограф . съ  іравюры  нроф. 
Ѳ.  И.  Іордана  въ  Экспед.  Заі.  Гос.  Бумагъ ».  Прим.  Н.  С. 
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Доска  находится  въ  Академіи  Художествъ.  2-е  Отпечатки  приложены  къ  біо- 
графіи Іордана,  помѣщенной  въ  Вѣстникѣ  Изящныхъ  Искуствъ  за  1884  г. 

20.  Здекауеръ,  Николай,  лейбъ-медикъ;  по  грудь,  3/4  вправо;  гравир.  рѣзцомъ, 
лицо  пунктиромъ.  Подъ  гравюрой — автографическая  подпись:  « Николай  Здекауеръ»-, 
ниже — другія  подписи:  « Лейбъ-Медикъ  Консультантъ  и Заслуженный  Профессоръ». 
« Въ  знакъ  искренней  и глубокой  признательности  гравир.  Ѳ.  Іорданъ  і8у2  г.». 
Выш.  з,  шир.  3.1 1. 

і-е  Отпечатки,  пробные;  передъ  нижней  строчкой  подписи,  слѣва,  видны  двѣ 
параллельныя  царапины  иглой  (у  Ров.);  во  2-хъ  отпечаткахъ  эти  царапины  стерты 
и въ  портретѣ  слегка  усилены  волосы,  на  правомъ  вискѣ. 

Доска  находится  въ  Академіи  Художествъ,  гдѣ  продаются  отпечатки  3-го 
вида,  на  Варгунинской  бумагѣ,  по  і р.  за  экз. 

21.  Каратыгинъ,  Василій  Андреевичъ.  Онъ  изображенъ  въ  ролѣ  Фин- 
гала (въ  трагедіи  Озерова),  съ  мечемъ  въ  рукѣ,  по  поясъ,  3Д  вправо;  грав.  рѣз- 
цомъ. Подъ  гравюрой — подпись:  «Рис:  М:  Теребеневъ — Грав.  Ѳ.  Іорданъ.»  «В.  А. 
Каратыгинъ».  Выш.  4,  шир.  3.7. 

Гравированъ  по  заказу  Аладьина  въ  1825  г.  Лучшіе  отпечатки — на  бумагѣ 
большаго  формата,  въ  Эрмитажѣ — на  кит.  бум. 

22.  Лермонтовъ,  Михаилъ  Юрьевичъ;  поясной,  3/і  вправо;  гравир.  на 
стали,  рѣзцомъ.  Подъ  гравюрой—  автографическая  подпись  поэта:  « М . Лермонтовъ»-, 
ниже — подпись  мастера:  « Гравировалъ  на  сгпалн  Ѳ.  Іорданъ  і8ур  года».  Выш.  3.1 1, 
шир.  4.2. 

і-е  Отпечатки,  пробные, — съ  неконченной  доски;  2-е — оконченные,  но  прежде 
всякой  подписи  (у  гр.  Д.  И.  Толст.);  3-и  приложены  къ  І-й  части  сочиненій 
Лермонтова,  Спб.  1859  и 1 863  (изд.  Дудышкина),  8°. 

23.  Вел.  Кн.  Михаилъ  Павловичъ;  поясной,  у,  вправо;  гравир.  рѣзцомъ. 
Подъ  гравюрой — подписи:  «И.  К.  Каніевскій  пне.  і8уу. — Ѳ.  Іорданъ  грав.  1838». 
« Его  Имггерашорское  Высочество  Великій  Князь  Михаилъ  Павловггчъ-».  Выш.  у, 
шир.  6. II. 

і-е  Отпечатки — прежде  всякой  подписи;  2-е — съ  однѣми  подписями  мастеровъ; 
3*и — съ  вышеприведенной  подписью  (Всѣ  три  вида  у Ров.). 

24.  Де  Перефиксъ,  Гардуенъ  де  Бомонъ,  кардиналъ;  поясной,  3/«  вправо,  въ 
овалѣ;  ученическая  работа  Іордана,  копія  съ  оригинала  Нантёля.  Внизу — подпись: 
«Грав.  Ф.  Іорданъ».  Выш.  9.1 1,  шир.  7.1172. 

25.  Перуджино  иРафаель;  гравир.  рѣзцомъ  въ  1833  г.  Выш.  5-4  72,  шир.  4. у,. 

і-е  Отпечатки — прежде  всякой  подписи  (Эрмитажъ,  кн.  Уткинъ  I);  2-е — съ 

подписями:  «КаффаеПо  ріпх. — Г.  Іогйап  зсиір.»  « гаффаеПо  е реги^іпо»;  3-е,  новые, — 
съ  доски,  находящейся  въ  Академіи  Художествъ. 

20.  П летневъ,  Петръ  Александровичъ;  поколѣнный,  сидящій  за  столомъ 
съ  книгой,  3/*  вправо;  гравир.  на  стали,  пунктиромъ  и рѣзцомъ.  Подъ  гравюрой — 
автографическая  подпись:  «77.  Плетневъ»-,  ниже:  «Грав.  Ѳ.  Іорданъ  і8уо  г.».  Выш. 
5-3,  ШИР-  4-9- 

Въ  і-хъ,  пробныхъ,  отпечаткахъ  щека  въ  лицѣ  вышла  одутловата;  она  была 
потомъ  выколочена  и исправлена  (у  Баснина);  2-е  отпечатки,  исправланные,  пе- 
чатаны всѣ  на  китайской  бумагѣ;  з -и,  новые, — съ  доски,  находящейся  въ  Академіи 
Художествъ, — отпечатаны  на  Варгунинской  бумагѣ. 

27.  Ришелье,  герцогъ;  его  статуя  въ  Одессѣ,  исполненная  Мартосомъ;  грав.  въ 
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контурѣ — рѣзцомъ.  Внизу,  подписи:  крае.  Н.  Тверской. — Гравир.  Ф.  Іорданъ».  «Ста- 
туя Герцоіа  Ришелье  для  памятника  въ  Одессу ».  Выш.  б.п,  шир.  6. 

При  № з «Журнала  Изящныхъ  Искуствъ»  на  1825  г.,  изд.  В.  И.  Григо- 
ровичемъ. 

‘28.  Ровинскій,  Дмитрій  Александровичъ;  по  грудь,  3/«  вправо;  грав.  рѣз- 
цомъ. Внизу — подпись:  «Грае.  Ѳ.  И.  Іорданъ  1879».  «Л-  А.  Ровинскій».  Выш.  5.9'/»» 
шир.  5 . 1 1 «/а-  Доска  находится  въ  Академіи  Художествъ. 

*29.  Скородумовъ,  Гавріилъ  Ивановичъ;  поясной,  »/«  вправо;  грав.  рѣз- 
цомъ. Внизу — автографическая  подпись:  «Г.  Скородумовъ»  и другая:  «іраверъ,  Ака- 
демикъ И:  А:  X:  1777-^-1792».  «Гравир:  Ѳ.  Іорданъ,  на  82  юду  своей  жизни,  съ 
портр:  пис:  акварелью  сам:  'Гавріиломъ  Скороду мовымъ» . Подъ  самой  гравюрой  — 
подписи  мастеровъ:  «Пис.  Г.  Скородумовъ,  177  7 г. — Грав:  Ѳ.  Іорданъ,  1882  г.».  Выш. 
7-і '/2,  шир.  6.4.  Доска  находится  въ  Академіи  Художествъ. 

30.  Шуваловъ,  графъ  Андрей  Петровичъ;  поясной,  прямоличный;  грав. 
рѣзцомъ.  Подъ  гравюрой — автографическая  подпись:  « Графъ  А.  Шуваловъ»-,  ниже — 
другая:  «Грав:  Ѳ.  Іорданъ  187}  г.».  Выш.  2. 1 1,  шир.  3.7.  Доска  не  совсѣмъ  окон- 
чена и въ  такомъ  видѣ  находится  въ  Академіи  Художествъ. 

31.  Ш уваловъ,  графъ  Иванъ  Ивановичъ;  поясной,  3/4  вправо;  грав.  рѣз- 
цомъ. Подъ  гравюрой — подписи  мастеровъ:  «писалъ  Г.  Ф.  Аойэнъ. — грав.  Ѳ.  Іорданъ 
1881  г.  на  8і  г.  своей  жизни»,  затѣмъ — автографическая  подпись:  «Кураторъ  Иванъ 
Шуваловъ»,  ниже  награв.  рѣзцомъ:  « Иванъ  Ивановичъ  Шуваловъ.  Основатель 
Московскаго  Университета  въ  177;  г.  гг  Императорской  Академіи  Художествъ  въ 
1778  г.».  Выш.  б.і чг,  шир.  6.47г.  Доска  ннходится  въ  Академіи  Художествъ. 

3‘2.  Язык-’овъ,  Николай  Михайловичъ;  по  грудь,  ’/»  влѣво;  грав.  крѣпкой 
водкой,  лицо  слегка  запунктировано.  Подъ  плечомъ — подпись:  « Іордановъ  Гра»,  а 
внизу — автографическая  подпись:  «Н.  Языковъ».  Выш.  2.3,  шир.  і.іі. 

Чрезвычайно  милая  вещица — профиль  совершенно  живой.  Гравированъ  по  заказу 
Хомякова  и Кирѣевскаго,  въ  1849  г.  Доска  затеряна;  отпечатки  чрезвычайно  рѣдки. 

33.  Англійскій  Капитанъ;  поясной,  */«  вправо;  гравир.  на  стали  пункти- 
ромъ, въ  1833  г.;  безъ  всякой  подписи.  Выш.  4.1,  шир.  3.87*  (у  Ров.). 

3.  Картинки  и чертежи  для  разныхъ  изданій. 

34.  С обачья  дружба;  виньетка,  грав.  рѣзцомъ,  къ  баснямъ  Крылова,  изд. 
Сленина,  1825  г.  Она  представляетъ  повара,  разливающаго  водой  двухъ  собакъ. 
Внизу — подпись:  « Рис:  И.  Ивановъ. — АО*) — Грав:  Ѳ.  Іорданъ».  Выш.  5.1,  шир.  3-2'/*‘ 

35.  3 аглавный  листъ  къ  книгѣ:  «стихотворенія  П.  Межакова  1828».  Въ  сре- 
динѣ— виньетка,  изображающая  амура,  передъ  кустомъ  плюша;  грав.  рѣзцоч 
тѣло  амура  пунктиромъ;  внизу — подписи:  «Рис:  И.  Ивановъ. — Грав:  Ѳ.  Іорданъ».  Выш. 
2.4'/а,  шир.  2.6  73  (одной  виньетки). 

30.  ТавлицА  съ  17  ханскими  монетами;  вверху —надпись:  «Метода  де 
ГАсад.  I.  д.  Зсіепсез,  VI  $ёг.  8с.  Ы$і.  Тот.  II.  РгаеЬп,  де  П-СЬапогит  еіс.  Митіз 
ТаЬ  IV»;  внизу:  «П.  Іогдап.  Реігор.  Зсиірз.  1828».  Выш.  8.3,  шир.  6 (всей  доски). 


*)  Монограмма  А.  Н.  Оленина.  Прим.  Н.  С. 
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Въ  книгѣ:  СЬ.  М.  РгаеЬп,  сіе  П-СЬапогшп  зеи  СЬи1а§иісіагит  питіз  соттеп- 
ШІопез  ііиае.  Реігороіі,  1834,  40. 

37.  Заглав  ный  листъ  къ  анатомическому  атласу  Буяльскаго,  съ  надписью: 
« анатомико-хнруршческія  таблицы  напечатанныя  по  Высочайшему  соизволенію  и 
щедротами  ею  величества  императора  Николая  I.  Издалъ  Илія  Буялъскій 
Докторъ  Медицины  и Хирургіи,  и Экстра-ординарный  Профессоръ  Анатоміи  въ 
Санктпетербургѣ  1828  іода».  Въ  срединѣ — большая  виньетка,  грав.  рѣзцомъ:  тутъ 
справа  изображенъ  эскулапъ,  а слѣва  три  генія  ух  аживаютъ  за  больнымъ 
Внизу — подпись:  «Рис.  И.  Ивановъ. — Грав.  Ф.  Іорданъ».  Выш.  7.72,  шир.  10.9  (одной 
виньетки). 

Въ  виду  того,  что  по  части  операціи  сѣченія  камня  за  границей  были  сдѣланы 
новыя  открытія,  которыя  Буяльскому  пришлось  провѣрить  и изслѣдовать,  его 
таблицы  сѣченій  камня,  гравированныя  Уткинымъ  и Ухтомскимъ,  были  изданы 
лишь  въ  1852  году,  причемъ  къ  нимъ  приложенъ  и вышеописанный  заглавный 
листъ,  работы  Іордана.  При  этомъ  на  немъ  измѣненъ  годъ:  « /5/2»  (вмѣсто  « 1828») 
и титулъ  Буяльскаго:  « заслуженный  профессоръ».  Эти  вторые  отпечатки  поправ- 
лены и несравненно  хуже  первыхъ,  что  съ  1828  годомъ. 

38.  «Таблица  II»  въ  атласѣ:  «анатомическо-хирургическія  таблицы,  изд. 
Саломонъ  и Савенковъ,  Спб.  1831».  Она  изображаетъ  операцію  въ  каменной  бо- 
лѣзни. Внизу — подписи.  «Рис:  Сонцевъ. — Грав:  Іорданъ».  Выш.  21.1,  шир.  17. 

39 — 52.  14-ть  контуровыхъ  рисунковъ,  грав.  рѣзцомъ  съ  оригиналовъ  ан- 
глійскаго скульптора  Джибсона,  въ  книгѣ:  іЬе  віогу  о/  рвусЬе  гѵііЬ  а сіаввісаі 
епуиігу  іпіо  іЬе  вщпірісаііоп  аші  огщіп  о/  іЬе  /аЫе  Ьу  ЕІіуаЪеіЬ  Зігиіі  гѵііЬ  девірів 
іп  оиіііпе  Ьу  ЭоЬп  СіЬвоп  еву.  г.  а.  (1849). 

1)  Фронтисписъ:  иегов  апд  апіегов  сопіепдіщ /ог  іЬе  роввеввіоп  о/  іЬе  воиі».  Безъ 
имени  Іордана.  Выш.  1 1.3*/*,  шир.  7.9  (гравюры). 

2)  Заглавный  листъ,  съ  летящими  амуромъ  и душенькой.  Вверху — вышеприве- 
денная надпись  (названіе  книги);  внизу  - стихи: 

« фаг  аЬоѵе,  іп  зрапДед  вЬееп, 
сеіевііаі,  сирісі,  Ьег  /атесівоп,  адѵапссд, 

Ьоідв  Ыв  деаг  рвусЬе  въоееі  епігапсед, 
а/іег  Ьег  гѵапд-гіп%  ІаЬогв  Іоп$, 

НИ  / гее  сопвепі  іЬе  $одз  атоп$ 
таке  Ьег  Ыв  еіегпаі  Ьгісіе.  тіііоп.» 

(Одинъ  листъ,  съ  18  гравир.  въ  контурахъ  античными  фигурами  изъ  исторіи 
* Амура  и Психеи,  помѣченъ  « Э.  Мооге  5с.»). 

3)  Картинка:  Венера  и Амуръ,  съ  подписью:  « СіЬвоп , іпѵі. — Іогдап  всиірі ».  иОІепсі 
те  погѵ  ІЬе  виссоиг  оф  іЫпе  апп.  сапіо  I».  Выш.  7.1173,  шир.  8.972. 

4)  Виньетка:  Амуръ  держитъ  въ  рукѣ  бабочку,  съ  подписью:  « СіЬвоп,  іпѵі. — 
Іогдап,  всиірі.».  Выш.  5.871,  шир.  3.971. 

5)  Картинка:  Жертвоприношеніе,  съ  подписями:  «А.  А.  Зігиіі,  іпѵі. — Іогдап, 
всиірі.»  « іЬеп  сопвесгаіеі  дгорв  іЬеу  вргіпкіе  гоипд.  сапіо  II».  Выш.  8.7,  шир.  юл; 
і-е  отпечатки — прежде  всякой  подписи  (у  Ров.). 

6)  Виньетка:  Сидящая  Психея,  съ  подписью:  «Д.  Д.  Зігиіі,  іпѵі. — Іогдап,  всиірі.». 
Выш.  4.21/1,  шир.  5.2;  і-е  отпечатки — прежде  всякой  подписи  (у  Ров.). 
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7)  Картинка:  Зефиръ,  несущій  Психею,  съ  подписью:  «ОіЬвоп  іпѵі. — Іогсіап, 
зсиірі».  « апЛ $ее$  Ъег  $а/е  іо  Іоѵе  іп  ^ерЬуг’з  агтз  сопѵеуей.  сапіо  III».  Выш.  6.9,  шир.  5.2. 

8)  Виньетка:  Амуръ  ласкаетъ  Психею,  съ  подписью: « ОіЬзоп , іпѵі. — Іогсіап,  зсиірі ». 
Выш.  51.7»,  шир.  7.772. 

9)  Картинка:  Психея  прощается  съ  сестрами;  внизу — подпись:  « СіЬзоп , іпѵі. — Іог- 
сіап зсиірі.»  «апі  ііі  соиМ  рзусЬе  Ьгоок  іЬе  рагііпр  раіп.  сапіо  IV».  Выш.  5.5,  шир.  8.9. 

10)  Виньетка:  Амуръ  улетаетъ  отъ  Психеи,  съ  подписью:  «СіЬзоп  іпѵі. — Іог- 
сіап зсиірі».  Выш.  4.8ѵ2,  шир.  6.372. 

и)  Картинка:  Психея  и Панъ,  съ  подписью:  « СіЬзоп,  іпѵі. — Іогсіап,  зсиірі.»  « Ье 
гаізеі  Ьег  ир.  сапіо  V».  Выш.  5.3 '/2,  шир.  7.7. 

12)  Виньетка:  Психея  въ  изнеможеніи,  къ  ней  слетаетъ  Венера;  внизу— подписи: 
« СіЬзоп , іпѵі. — Іогсіап,  зсиірі.».  Выш.  5,  шир.  6.5. 

13)  Картинка:  Венера  приказываетъ  бить  Психею  розгами,  съ  подписью:  ((СіЬ- 
зоп, іпѵі. — Іогсіап,  зсиірі .»  « гей^песі,  шЬшшіке  Іо  іЬе  го Ш о/  /аіе.  сапіо  VI».  Выш. 
3.972,  шир.  іо.ю'ф 

14)  Виньетка:  Свадьба  Психеи  и Амура,  съ  подписью:  « Сііпоп , іпѵі. — Іогсіап 
зсчірі.».  Выш.  4.5,  шир.  7.10;  і-е  отпечатки — прежде  всякой  подписи  (у  Ров.). 

53.  Отрокъ  между  двумя  ангелами;  аллегорическое  сочиненіе,  грав.  каран- 
дашной манерой,  съ  подписью  «С.  СіЬзоп  ІІ5  Коте. — V.  Іогсіап,  зсиірі».  Выш.  10.872, 
шир.  12.272  (у  Ров.). 

54.  Венера,  снимающая  съ  себя  одежды;  гравир.  карандашной  манерой, 
съ  подписью:  «С.  ОіЬзоп  сИ$.  Коте.  —Іогсіап  хеиірі.  1849».  Выш.  7.672,  шир.  4.372. 

55—00.  6-ть  гравюръ  въ  контурахъ  (рѣзцомъ)  для  книги  Классовскаго: 
Систематическое  описаніе  Помпеи.  С.-Петербургъ,  1848.  8°,  и во  2-мъ  изданіи, 
Спб.  1849,  а именно: 

1)  III.  Танцовщицы  (фрескъ). 

2)  VI.  Картины,  найденныя  въ  сукновальнѣ. 

3)  VII.  Винодѣлы,  цѣдящіе  вино  изъ  мѣха  (фрескъ). 

4)  VIII.  Картина,  найденная  въ  помпейской  харчевнѣ.  Оскская  надпись. 

5)  XI.  Мозаики,  найденныя  въ  домѣ  поэта. 

6)  XII.  Мозаика,  изображающая  сраженіе  при  Иссѣ. 

Въ  предисловіи  ко  2-му  изданію  своей  книги  (Спб.,  1849),  Классовскій  гово- 
ритъ, что  гравюры  эти  «выполнены  итальянскими  художниками»,  и что  «за 
исправностію  выполненія  наблюдалъ  Ѳ.  И.  Іорданъ»  (стр.  X);  но  описанныя  выше 
6 картинокъ  поименованы  въ  собственноручномъ  спискѣ  работъ  Ѳедора  Ивано- 
вича, какъ  его  собственныя  гравюры,  и по  его  указанію  положены  у меня  въ  папку 
его  произведеній. 

61—65.  5-ть  табл  ицъ  въ  контурахъ,  къ  Отчетамъ  Имп.  Археолог.  Ком- 
ми  сіи. 

1)  Къ  Отчету  1867  г.  (Спб.,  1 868) — Таблица  VI,  съ  3-мя  изображеніями: 
і.  Діонисъ,  поражающій  великана;  2.  Сатиръ,  собирающійся  въ  походъ,  и 3.  Форма 
вазы.  Вверху — помѣта:  « VI»;  внизу — подпись:  «Р.  Іогсіап  Іеі.  еі  іпс.». 

2)  1869  г.  (Спб.,  1870) — Таблица  VI,  съ  5-ю  изображеніями:  і.  Вакхическая 
процессія;  2.  Форма  вазы;  3.  Сатиръ  и Менада,  играющіе  въ  коттабосъ;  4.  Ваза; 
5.  Юноша  и дѣвушка,  играющіе  въ  коттабосъ. 

і -е  отпечатки — прежде  всякой  подписи  (у  Ров.);  2-е,  приложенные  къ  Отчету 
Коммисіи, — съ  помѣтою  вверху:  « VI»  и подписью  внизу:  «;Т.  Іогсіап  сіеі.  еі  іпс.». 
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3)  1870  и 1871  г.г.  (Спб.,  1874) — Табл.  I,  съ  б-ю  изображеніями:  і и 2.  Ваза 
сфинксъ;  3 и 4.  Ваза  афродита;  5.  Ваза  афродита;  6.  Ваза  сирена. 

і-е  отпечатки,  пробные, — прежде  всякой  подписи  (у  Ров.);  2-е  отпечатки — съ 
помѣтою  вверху:  «7»  и подписью  внизу:  «Я.  Іогсіап  сіеі.  еі  зсиірі.». 

4)  Тамъ  же — Таб.  V:  Росписныя  терракаттовыя  вазы,  1 1 изображеній.  Вверху 
помѣта:  « 7»;  внизу — подпись:  «Я.  Іогсіап  сіеі.  еі  зси». 

5)  Тамъ  же — Таб.  VI,  съ  33  изображеніями:  і — іо.  Росписныя  вазы;  іі — 33. 
Золотыя  вещи  и драгоцѣнные  камни.  Вверху — помѣта:  «77»;  внизу — подпись:  « 7". 
Іогсіап  сіеі.  еі  іпс ». 

66  и 67.  Двѣ  таблицы  въ  контурахъ,  къ  статьѣ  Стефани:  «АтЦ.  (Фе  Ап- 
іікеп  5атш1ип§)  гм  РаѵЛоѵѵък»,  въ  «Мётоігез  Ле  1’АсаіІ.  Ітр.  сіез  зсіепсез.  VII 
Зёгіе»  (Т.  XVIII,  № 4,  1872). 

1)  Эросъ  съ  раковиной. Вверху — надпись:  «Мёт.  сіе  ГЛсаА.  Ітр.  сі.  зс.  VII  5ёгіе. — 
ЗіерЬапі.  Апі.  ці  Раіѵіоіѵзк.  Т.  7.» ; внизу: « Іогсіап  сіеі.  ехзс.»  .Выш.  ю.8,шир.  7.ю(доски); 
і-е  отпечатки — прежде  всякой  подписи  и доска  больше: выш.  і і.іо, шир.8.і  і (у  Ров.). 

2)  Геркулесъ,  бросающій  Ликаса.  Вверху — помѣта:  « Мст.сіе  V Асасі.  Ітр.  сі.  зс. 
VII  Зёгіе. — ЗіерЬапі.  Апі.  зри  Раіѵіоіѵзк.  Т.  77»;  внизу:  Іогсіап  сіеі.  еі  зс.».  Выш. 
7.2,  шир.  іо  (доски):  і-е  отпечатки — прежде  всякой  подписи  и доска  больше:  выш. 
8.1 1,  шир.  1 1 . і о (у  Ров.). 

4.  Разныя  мелочи. 

68.  Тор  съ  мальчика,  грав.  рѣзцомъ.  Ученическая  работа,  копія  съ  гравюры 
Негг’а.  Внизу — подпись:  «Ф.  Іорданъ.  1821 ».  Выш.  9.772,  шир.  6.3. 

69.  Уменьшенная  копія  съ  картины  Гогарта,  изъ  сюиты:  «Лѣнивый  и 
прилежный».  Лѣнивый  съ  распутной  женщиной  на  чердакѣ;  она  разглядываетъ 
наворованныя  вещи.  Выш.  4.472,  шир.  5.1072, 

і-е  отпечатки,  пробные, — съ  неконченной  доски  (Эрмитажъ,  кн.  V);  2-е,  безъ 
всякой  подписи, — оконченные  (Эрмитажъ. — Собр.  Ров.). 

Іорданъ  говорилъ  мнѣ,  что  доска  была  награвирована  имъ  (въ  1833  г.)  для 
одного  англійскаго  торговца,  съ  своею  подписью,  но  что  издатель  уничтожилъ 
послѣднюю,  замѣнивъ  ее  подписью  англійскаго  гравера. 

70.  Академическій  дипл  омъ,  на  званіе  академика  и почетнаго  вольнаго  общ- 
ника,  съ  надписью  на  немъ:  «Яг  Пользѣ  а Славѣ  Россіи  Учрежденная  августѣй- 
шимъ императоромъ  Александромъ  II  Покровительствуемая  Санкшпстердуріская 
Императорская  Академія  Художествъ  Властію  Ей  отъ  Самодержца  Данною.... 
Признаетъ  и почитаетъ  во  увѣреніе  чего  и данъ  сей  Дипломъ  за  подписаніемъ  Пре- 
зидента и съ  приложеніемъ  Академической  печати,  дня  18  . . іода».  (1851  г.); 
і-е  отпечатки — прежде  всякой  подписи. 

71.  Медали  въ  честь  Суворова;  для  графа  Хвостова  (1828  г.). 

5.  ЛИСТЪ,  ГРАВИРОВАННЫЙ  АКВАТИНТОЙ. 

72.  Доска  съ  изображеніями  разныхъ  предметовъ.  О существованіи 
этой  гравюры  (1831  г.)  мнѣ  извѣстно  только  изъ  собственноручнаго  списка  работъ 
Ѳ.  И.  Іордана,  сообщеннаго  мнѣ  въ  одномъ  изъ  его  писемъ  '). 

')  Объ  этой  гравюрѣ  см.  также  донесеніе  Іордана  изъ  Лондона,  отъ  1832  г.  (воН-й  гл.  его 
біографіи).  Прим.  Н.  С. 
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II.  ХРОНОЛОГИЧЕСКІЙ  СПИСОКЪ  РАБОТЪ  Ѳ.  И.  ІОРДАНА. 

1821.  Торсъ  мальчика;  копія  съ  Негг’а  (68)  '). 

Перефиксъ  де  Бомонъ;  копія  съ  Нантёля  (24). 

1824.  Меркурій  усыпляетъ  Аргуса  (6). 

1825.  Истомина  (18). 

Каратыгинъ  (21). 

Ришелье  (27). 

Собачья  дружба  (34). 

1827.  Умирающій  Авель  (і). 

1828.  Заглавный  листъ  къ  стихотвор.  Межакова  63 5). 

» » » атласу  Буяльскаго  (37). 

Таблицы  ханскихъ  монетъ,  къ  соч.  Френа  (36). 

Медали  въ  честь  Суворова,  для  Хвостова  (71). 

1829?  Таблица  къ  атласу  Соломона  (38). 

1831.  Листъ  съ  изображеніями  разныхъ  предметовъ,  грав.  акватинтой  (72). 

1833.  Св.  Семейство  (2). 

Вильберфорсъ  (и). 

Перуджино  и Рафаэль  (25). 

Англійскій  капитанъ  (33). 

Картинка  «Лѣнивый»,  съ  Гогарта  (6 9). 

1834.  Богоматерь  со  Спасителемъ  (4) 

1838.  Вел.  Кн.  Михаилъ  Павловичъ  (23). 

1839.  Вел.  Кн.  Александръ  Николаевичъ  (7). 

1848.  6-ть  картинъ  къ  «Помпеѣ»  Классовскаго  (55 — 6о). 

1849.  Языковъ  (32). 

14-ть  рисунковъ,  съ  ориг.  Джибсона  (39 — 52). 

Отрочество,  съ  него  же  (53). 

Венера,  съ  него  же  (54). 

1850.  Преображеніе  (5). 

1851.  Академическій  дипломъ  (70). 

1857.  Гоголь  (14). 

1859.  Бѣлинскій  (ю). 

Лермонтовъ  (22). 

1 86 1 . Державинъ  (іб). 

1865.  Гоголь  вторично  (14). 

1867.  Истязаніе  Спасителя  (3). 

1867 — 1873.  5-ть  досокъ  для  Отчетовъ  Археологической  Коммисіи  (61—65). 

1870.  Плетневъ  (26). 

1871.  Іорданъ  (19). 

1872.  Здекауеръ  (20). 

Двѣ  таблицы  древностей  къ  соч.  Стефани  (66 — 67). 


')  Цифры,  поставленныя  въ  скобкахъ,  означаютъ  номера,  подъ  которыми  гравюры  описаны 
въ  систематическомъ  каталогѣ. 


ѴІ V Ѵ\ Я 


СЪ  КАРТИНЫ  И.  И.  ШИШКИНА 
гравюра  на  деревѣ  О.  П.  Самсоновой. 
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1873.  А.  П.  Шуваловъ  (30). 

1875.  Гос.  Имп.  Александръ  II  (8). 

1877.  Гос.  Имп.  Александръ  III  въ  бытность  Цесаревичемъ  (9). 

1878.  Дамаскинъ  (15). 

1879.  Ровинскій  (28). 

1880.  Вел.  Кн.  Владиміръ  Александровичъ  (12). 

1881.  Ив.  Ив.  Шуваловъ  (31). 

1882.  Скородумовъ  (29). 

1883.  Егоровъ,  Левицкій  и Шебуевъ  (17). 

СПИСОКЪ  ПОРТРЕТОВЪ  Ѳ.  И ІОРДАНА. 

Составленъ  Н.  П.  Собко. 

1.  Пис.  съ  натуры  А.  Вегнеромъ  въ  1857  г.,  см.  Сборникъ  Петрова,  III,  281. 

2.  Грав.  на  мѣди  имъ  самимъ,  въ  1871  г.,  см.  предыдущій  списокъ,  № 19. 

3.  Грав.  на  мѣди  В.  А.  Бобровымъ,  въ  1880  г. 

4.  Грав.  на  деревѣ  Э.  Беренсомъ,  во  «Всем.  Иллюстраціи»  1874  г.,  № 308, 
стр.  363,  и 1883,  № 769,  стр.  265. 

5.  Грав.  на  деревѣ  Ю.  Барановскимъ,  въ  «Нивѣ»  1883  г.,  № 43,  стр.  1032. 

СПИСОКЪ  ПЕЧАТНЫХЪ  МАТЕРІАЛОВЪ  ДЛЯ  БІОГРАФІИ  И ХАРАК- 
ТЕРИСТИКИ 0.  И.  ІОРДАНА. 

Составленъ  Н.  ГІ.  Собко. 

Указатели  акад.  выставокъ:  1833,  №№  512  и 513  («Св.  Семейство»,  съ  Ра- 
фаеля;  портреты  Рафаеля  и Перуджино);  1850,  69  («Преображеніе»,  съ  Рафаеля); 
1868,  15 1 («Истязаніе  Спасителя»,  съ  Егорова). 

Отчеты  Имп.  Акад.  Худож.:  184:0 — 50,  стр.  22;  1850 — 51,  30;  1851-  52,30; 
1854—55,  зз;  1855— 57,  36;  1857—58,  25;  1858— 59,  33;  1859-60,  42;  1860-  61, 
8і;  1862-63,  79;  1864—65,  77;  1865—66,  65;  1866—67,  59;  1867—68,  49; 
1868-69,  76;  1870—71,  46;  1871-72,  53;  1872—73,  44;  1873—74,  41  и 71 — 79 
(«Ѳ.  И.  Іорданъ  и полувѣковой  юбилей  художест.  его  дѣятельности»,  П.  Н.  Пет- 
рова)-, 1874—75,  36;  1875-76,  33;  1876—77,  34;  1877—78,  56;  1878-79,  37 
1879—80,  36. 

1825.  Журналъ  Изящ.  Искуствъ,  № і,  стр.  47  («Меркурій,  усыпляющій 
Аргуса»,  съ  карт.  Соколова). 

Моек.  Телеграфъ,  ч.  I,  стр.  163,  и ч.  IV,  особ,  прибавл.  къ  № 13,  стр.  15 
(Портреты  къ  «Русской  Таліи»). 

Сынъ  Отеч.,  ч.  С,  № 5,  стр.  57  (Тоже). 

1826.  Сѣв.  Пчела,  №146,  стр.  і (Картинки  къ  «Памятнику  Музъ» — извѣстіе). 

1827.  Отеч.  Записки,  ч.  XXXII,  стр.  143  («Умирающій  Авель»,  съ  карт. 
Лосенки). 

Сѣв.  Пчела,  № 117,  стр.  3,  столб.  2 (Тоже). 
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1835.  Библ.  для  Чтенія,  т.  и,  отд.  III,  стр.  87 — 88.  Русскіе  художники  въ 
Римѣ,  Тимофѣева  (Дѣятельность  Іордана  за  границей). 

1836.  Худож.  Газета,  стр.  102,  смѣсь.  (Рисунокъ  съ  «Преображенія»,  Ра- 
фаеля). 

1837.  Худож.  Газета,  стр.  96 — 97  («О  картинахъ  Иванова  и Маркова  и 
гравюрѣ  Іордана»),  193  (Оттиски  верхней  части  гравюры  Іордана  «Преображеніе»), 
274  (О  томъ  же,  въ  Отчетѣ  И.  А.  X.  за  1836 — 37  г.). 

1840.  Худож.  Газета.  № і,  стр.  3.  Отчетъ  Общ.  поощр.  худож.  за  1838 — 
39  г.  («Преображеніе»,  съ  Рафаеля,  и портретъ  В.  К.  Михаила  Павловича,  съ 
Каневскаго). 

Сынъ  Отеч.,  т.  I,  стр.  478.  Отчетъ  Общ.  поощр.  худож.  (Тоже). 

1841.  Москвитянинъ,  ч.  VI,  стр.  156.  Русскіе  художники  въ  Римѣ  (изъ 
путев,  записокъ  1840  г.),  С.  Шевырева  («Преображеніе»,  съ  карт.  Рафаеля 
Санціо). 

1842.  Москвитянинъ,  ч.  II,  стр.  342.  Мѣсяцъ  въ  Римѣ,  М.  Погодина  («Пре- 
ображеніе»). 

Спб.  Вѣдомости,  № 226,  стр.  988  — 989.  Русскіе  художники  въ  Римѣ, 
Ѳ.  Чижова  (Тоже). 

1846.  Иллюстрація,  № 38,  стр.  607  (Оттискъ  гравюры  «Преображеніе»  на 
выставкѣ). 

Моек.  Литер,  и Ученый  Сборникъ,  М.  1846.  8е,  стр.  78—81.  Письмо  о 
работахъ  русскихъ  художниковъ  въ  Римѣ,  Ѳ.  Чижова.  Венеція.  Мая  1845  г. 
( «Преображеніе  »). 

1847.  Выбранныя  мѣста  изъ  переписки  съ  друзьями,  Н.  Гоюля.  Спб.  1847. 
8°,  стр.  14 — 15.  Завѣщаніе  1845  г.,  § VII  («Преображеніе»,  съ  Рафаеля,  и будущій 
портретъ  Гоголя). 

Сынъ  Отеч.,  кн.  іо,  отд.  V,  стр.  24  («Преображеніе»). 

1849.  Москвитянинъ,  ч.  I,  смѣсь,  стр.  76  (портретъ  Н.  М.  Языкова). 

1850.  Библ.  для  Чтенія,  т.  104,  отд.  III,  науки  и художества,  стр.  90 — 92. 
Годовая  выставка  въ  Имп.  Акад.  Худож.,  Давида  Мацкевича  (Описаніе  и исторія 
картины  Рафаеля  «Преображеніе»  и указаніе  на  достоинства  гравюры  Іордана  съ 
этой  картины). 

Современникъ,  т.  24,  отд.  II,  стр.  127 — 130.  Годичная  выставка  въ  И.  А.  X. 
(Тоже). 

Отеч.  Записки,  т.  73,  отд.  II,  науки  и художества,  стр.  73.  Выставка  въ 
Имп.  Академіи  Художествъ. 

1851.  Москвитянинъ,  ч.  I,  отд.  II,  стр.  1 1 з . Петербургскія  художественныя 
новости  отъ  возвратившагося  въ  Москву,  Н.  Рамазанова  (Рисунки  для  гравюръ  съ 
картинъ  Угрюмова  и Егорова);  ч.  II,  отд.  II,  стр.  8і — 82.  Московскія  извѣстія  (О 
продажѣ  30  экз.  «Преображенія»  въ  Москвѣ)  и стр.  199 — 2 1 о.  Московскія  извѣстія, 
М.  Погодина  (Обѣдъ  въ  честь  Айвазовскаго  и Іордана  въ  Москвѣ). 

Журналъ  Мин.  Народ.  Проев.,  ч.  БХХІІ,  отд.  VI,  стр.  22 — 25  (Обѣдъ 
въ  честь  Айвазовскаго  и Іордана). 

1853.  ОеІГАпе,  флорентинскій  худож.  журналъ,  отъ  і октября.  О выставкѣ  гра- 
вюры Іордана  съ  «Преображенія»  Рафаэля  въ  академіи  Санъ-Марко,  во  Флоренціи. 

Моек.  Вѣдомости,  № 132,  стр.  1361  — 1362.  Художественныя  извѣстія, 
Н.  Рамазанова  (Іорданъ  во  Флоренціи  и отзывъ  о немъ  журнала  ИеІГАпе). 
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1856.  Руск.  Бесѣда,  кн.  IV",  отд.  VI,  стр.  143 — 144.  Джованни  Анджелико 
Фіезолійскій,  Ѳ.  Чижова  (Выраженіе  благодарности  Іордану  за  разныя  указанія  по 
художественной  части  въ  Римѣ). 

1860.  Сѣв.  Пчела,  № 4,  стр.  15,  и № 5,  стр.  20.  Ст.  В.  Т — на  (Очеркъ 
артистической  дѣятельности  Іордана,  довольно  подробный). 

1864 — 66.  Сборникъ  матеріаловъ  для  исторіи  Спб.  Имп.  Академіи  Худо- 
жествъ, изд.  подъ  ред.  П.  Н.  Петрова.  Спб.  1864 — 66,  т.  I,  стр.  569;  II,  132, 
172,  187,  1 88,  190,  191,  194— 196,  222,  235,  275,  285—288,293,306,309,311— 
312,  315,  358—359,  361,  370—371,  441—442,  445;  III,  13,  32,52,53,  102,134— 
Ч5>  49— Ч°>  х42 — 1М>  45,  227,  238>  239>  241—242,  265,  281,  326,  339,374, 
389,  398,  409,  440. 

1874.  Всем.  Иллюстрація,  № 308,  стр.  359;  № 310,  стр.  391 — 394,  и 
№ 312,  стр.  443 — 445.  Федоръ  Ив.  Іорданъ  и полувѣковой  юбилей  худож.  его 
дѣятельности  (4  нояб.  1874  г.),  П.  Н.  Петрова,  съ  портретомъ  Іордана. 

Гражданинъ,  № 46,  стр.  1137 — 1138.  Нѣск.  словъ  по  поводу  юбилея  Ѳ.  И. 
Іордана,  С.  Н. 

Спб.  Вѣдомости,  № 257,  Хроника  (Празднованіе  50-ти-лѣтняго  юбилея 
Ѳ.  И.  Іордана). 

1875.  Русская  Старина,  т.  XIV,  стр.  358  и 364 — 365.  Моя  трудовая  жизнь, 
разсказъ  гравера-академика  Л.  А.  Сѣрякова. 

Тамъ  же,  стр.  594.  Замѣтка  Ѳ.  И.  Іордана  (по  поводу  замѣчаній  Сѣрякова 
о немъ). 

1878.  Русская  Старина,  т.  XXII,  стр.  157 — 1 6 1 . Портреты  Гоголя,  П.  Ефре- 
мова (въ  томъ  числѣ  гравированные  Іорданомъ). 

1880.  Алекс.  Андр.  И вановъ,  его  жизнь  и переписка  1806 — 1858  гг. 
Издалъ  Мих.  Боткинъ.  Спб.  1880.  8°,  стр.  83 — 84,  юо — юі,  161,185,188,243, 
251,  262 — 266,  271,  273  — 280,  326—327,  347,  361,  362,  378  — 381,  386,  з 88» 
397>  417- 

Русская  Старина,  т.  XXIX,  стр.  391 — 392.  Воспоминанія  объ  Академіи  ху- 
дожествъ 1859 — 1864  гг.,  Художника.  1870  г.  (Участіе  Іордана  въ  празднованіи 
юбилея  Уткина). 

1881.  Русская  Старина,  т.  XXXII,  стр.  126 — 136,  и стр.  351 — 352,  355 — 
374.  Жизнь  и труды  академика  гравера  на  мѣди  И.  П.  Пожалостина  (Отноше- 
ніе къ  нему  Іордана). 

1883.  Некрологи: 

Новое  Время,  № 2717  (довольно  обстоятельный). 

Моек.  Вѣдомости,  № 264  (сокращенный  изъ  предыдущаго). 

Искусство,  № 38,  стр.  452  (очень  краткій). 

^ Худож.  Новости,  № 19,  ст.  573 — 576  ( А . И.  Сомова). 

Всем.  Иллюстрація,  № 769,  стр.  262 — 263  (извлеченный  П.  Н.  Петровымъ 
изъ  его  статьи  во  «Всем.  Иллюстр.»  1874  г.)  и стр.  265  (портретъ  Іордана,  трав. 
Э.  Беренсъ). 

Нива,  № 43,  стр.  1034 — 35  (довольно  краткій),  и 1032  (портретъ  Іордана, 
грав.  Ю.  Барановскимъ). 

Газета  А.  Гатцука,  № 15,  стр.  891  (очень  краткій). 


Рисунки,  приложенные  къ  настоящему  выпуску. 


і.  „Лѣсомъ“,  гравюра  а 1 еаи-ГогЪе  Е.  3.  Краснушкиной.  Къ  одной  изъ 
книжекъ  нашего  журнала  за  прошлый  годъ  была  приложена  гравюра  г-жи  Крас- 
нушкиной: «Еврейская  фура  въ  дорогѣ»,  исполненная  по  собственному  ея  ри- 
сунку, причемъ  мы  сообщили  краткія  біографическія  свѣдѣнія  объ  этой  молодой 
и даровитой  художницѣ.  Представляемъ  теперь  вниманію  своихъ  читателей  дру- 
гой подобный  образецъ  ея  работы,  не  менѣе  перваго  свидѣтельствующій  объ  ея 
наблюдательности  и умѣньи  передавать  формы  и движеніе  лошадей,  которыя  со- 
ставляютъ главный  и любимый  предметъ  ея  изученія.  Въ  настоящее  время  г-жа  Крас- 
нушкина  находится  въ  Москвѣ  и совершенствуется  въ  живописи,  какъ  мы  слы- 
шали, подъ  руководствомъ  В.  Е.  Маковскаго.  Не  сомнѣваемся,  что  уроки  та- 
кого мастера  помогутъ  врожденному  таланту  художницы  развиться  блестящимъ 
образомъ  и расширятъ  кругъ  ея  задачъ  русскимъ  народнымъ  жанромъ,  въ  кото- 
ромъ такъ  неподражаемъ  нынѣшній  ея  наставникъ. 

2 и 3-  Снимки  съ  трехъ  гравюръ  Франсиско  Гои  слѣдуютъ  къ  помѣщенной 
въ  настоящей  книжкѣ  статьѣ  М.  Ватсонъ  и В.  Стасова  объ  этомъ  художникѣ. 
Выше,  на  страницахъ  393  и 397,  подробно  говорится  о содержаніи  и значеніи 
этихъ  гравюръ,  сдѣлавшихся  теперь  большою  рѣдкостью. 

4.  „Молодая  мать",  картина  К.  В.  Лѳмоха.  Оригиналъ  этой  фототипіи? 
составляющій  собственность  Государя  Императора,  долженъ  быть  причисленъ  къ 
лучшимъ  картинамъ,  какія  новѣйшая  русская  живопись  производила  натэмы  изъ 
нашего  простонароднаго  быта.  Мало  того,  въ  отношеніи  содержанія,  эту  кар- 
тину можно  отнести  къ  исключеніямъ,  и притомъ  очень  рѣдкимъ,  изъ  общаго 
ряда  работъ  нашихъ  жанристовъ.  Эта  миловидная  молодая  крестьянка,  тепло  и 
любовно  качающаяся  люльку  своего  перваго  дитяти  и видимо  счастливая  даже  среди 
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своей  бѣдной  обстановки,  возбуждаетъ  въ  васъ  отрадное  впечатлѣніе  и симпатію. 
Она  мало  похожа  на  тѣ  некрасивые,  удрученные  нуждою  и горемъ,  отупѣлые 
народные  типы,  которые  почти  постоянно  представляютъ  намъ  наши  жанристы; 
въ  самой  сценѣ,  избранной  художниковъ,  бездна  правды  и жизни,  но  нѣтъ  той 
ноты  «грусти  и печали»,  которая  обыкновенно  звучитъ  подъ  кистью  его  собра- 
товъ, когда  они  берутся  за  подобные  сюжеты. 

Художникъ,  такъ  прекрасно  умѣющій  находить  свѣтлыя  стороны  въ  сѣромъ 
мужицкомъ  существованіи,  Карлъ  Викентьевичъ  Лемохъ,  родился  въ  Москвѣ,  въ 
1842  г.  Художественное  образованіе  свое  онъ  началъ  въ  тамошнемъ  училищѣ  жи- 
вописи и ваянія,  гдѣ  его  учителемъ  былъ  Е.  Я.  Васильевъ.  Въ  концѣ  50-хъ  годахъ, 
Лемохъ  прибылъ  въ  Петербургъ,  подобно  многимъ  другимъ  воспитанникамъ  учи- 
лища, искать  болѣе  серіозной  подготовки  къ  художническому  поприщу,  и,  быть 
можетъ,  не  успѣлъ  бы  выбраться  на  прямую  дорогу,  если  бы  не  встрѣтилъ  участія 
къ  себѣ  въ  И.  И.  Шишкинѣ  и Г.  Г.  Мясоѣдовѣ,  которые  сами  были  тогда  еще 
молодые  художники,  но  уже  всею  душою  любили  искуство.  Послѣдняго  изъ 
нихъ  Карлъ  Викентьевичъ  даже  считаетъ  настоящимъ  учителемъ  своимъ  въ  жи- 
вописи жанра.  Поступивъ  въ  число  учениковъ  Академіи  художествъ,  Лемохъ 
получилъ  во  время  пребыванія  свое  въ  ней  2 малыя  и 2 большія  серебряныя  ме- 
дали, за  классные  успѣхи  въ  рисованьи  и живописи,  и въ  1863  г.  малую  зо- 
лотую медаль,  за  исполненіе  программы:  «Моисей  источаетъ  воду  изъ  скалы». 
Отказавшись,  вмѣстѣ  съ  нѣсколькими  своими  товарищами,  отъ  конкурса  на 
і-ую  золотую  медаль,  Лемохъ  вышелъ  изъ  Академіи,  участвовалъ  въ  учрежде- 
ніи Петербургской  Артели  художниковъ  и долго  былъ  ея  членомъ.  Послѣ 
юношескихъ  занятій  историческою  живописью,  онъ,  въ  періодѣ  самостоятельной 
дѣятельности,  перешелъ  на  жанръ,  въ  которомъ  вскорѣ  обратилъ  на  себя  вниманіе 
граціею  и задушевностью  въ  изображеніи  крестьянскаго  быта,  на  которыя  мы  ука- 
зали. Дѣтскія  фигуры  и сцены  въ  его  картинахъ  столь  же  прекрасны,  какъ  и 
женскіе  типы.  Онъ  участвовалъ  своими  произведеніями  сначала  на  академичес- 
кихъ выставкахъ,  а потомъ,  почти  ежегодно,  на  выставкахъ  Товарищества  перед- 
вижныхъ выставокъ,  дѣятельнымъ  членомъ  котораго  состоитъ  и до  сихъ  поръ. 
Въ  послѣднее  время  г.  Лемохъ  занялся  особымъ,  еще  никѣмъ  не  трактованнымъ 
у насъ  родомъ  живописи — миньятюрными,  писанными  масляною  краскою,  окон- 
ченными а Іа  Меіззопіег,  портретными  фигурами  въ  цѣлый  ростъ. 

5.  „ Пейзажъ  “ гравюра  на  деревѣ  0.  П.  Самсоновой,  съ  картины  И.  И. 
Шишкина.  Помѣщаемъ  эту  ксилографію  въ  нашемъ  журналѣ,  какъ  доказательство 
основательныхъ  познаній,  которыя  выносятъ  изъ  Рисовальной  школы  здѣшняго  Об- 
щества поощренія  художествъ  ея  ученики  и ученицы  по  классу  гравированія.  Этотъ 
политипажъ — работа  молодой  особы,  Ольги  Павловны  Самсоновой,  род.  въ  1859  г., 
въ’Ярославлѣ,  и привлеченной]  въ  Петербургъ  жаждою  изучить  рисованье,  къ  кото- 
рому она  чувствовала  склонность  съ  дѣтскихъ  лѣтъ.  Поступивъ  въ  Рисовальную 
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школу  названнаго  Общества  р.ъ  1877  г->  она  занималась  въ  ней  пять  лѣтъ,  прошла 
всѣ  четыре  рисовальныхъ  класса  школы  и въ  послѣдній  годъ  спеціально  изучила 
гравированіе  на  деревѣ,  подъ  руководствомъ  г.  Гогенфельдена.  Удивительное 
мастерство  И.  И.  Шишкина  въ  рисованьи  перомъ  и въ  гравированіи  крѣпкою 
водкою  сдѣлало  г-жу  Самсонову  горячею  почитательницею  нашего  высоко-даро- 
витаго пейзажиста,  и она  предалась  въ  послѣднее  время  подражанію  въ  своихъ 
работахъ  его  пріемамъ  черченья  и копированію  его  офортовъ.  Г.  Шишкинъ  обра- 
тилъ вниманіе  свое  на  молодую  художницу,  и его  добрые  совѣты,  безъ  сомнѣнія, 
помогутъ  ей  достигнуть  въ  будущемъ  большихъ  успѣховъ  на  избранномъ  ею 
поприщѣ. 


ТНЕ  МЕТКОРОШ^ 
МШЕТЖ  ОРАЕТ 


ТЪотаз ^ ХФаІзоп  ЫЪгагу 


